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Vorrede. 


* 


Aus öfter berichtigten Age in im⸗ 
mer beſtimmteren Urtheile hat ſich die⸗ 


ſer neue Verſuch einer Aeſthetik zu dem 
Ganzen, das ſich jetzt oͤffentlich zu zei⸗ 


gen wagt, in einer der merkwuͤrdigſten 


Perioden unſter Litteratur ausgebildet. 


Vor etwa acht Jahten wurde er als 
IS * 


I 


* 4 


11 


Grundlage zu akademiſchen Vorleſun⸗ 
gen entworfen. Seit dieſer Zeit iſt die 
| Aeſthetik, oder was man ſo nennt, aus 
einem Strudel der neuen, neue ten und 
allerneueſten Mode - Metaphyſik i in den 
andern hinuͤbergezogen worden. Jetzt ſcheint 
ſie mit der geſammken Philoſophie und 
dem geſunden Geſchmacke ſelbſt im Ab⸗ 
grunde des abſoluten Myſticismns ver⸗ 
ſinken zu ſollen. Die Behauptung: 1 
da ß die Aeſthetik gar kein 
Theil der eigentlichen 
Philoſophie iſt, und daß 
man ihr ſowohl, als der 
eigentlichen Philoſophie 
ſelbſt, keinen ſchlimm eren 88 


III 
Dienſt thun kann, als, im 
Geiſte der modiſchen Kunſt⸗ 

2 r tr an ſcenden⸗ 

tale und äͤſthetiſche Grund⸗ 
ſaͤße zu miſchen, um, wie 
man es nennt, die Aeſthetik 
zur Wuͤrde einer Wiſſen⸗ 
ſchaft zu erheben; 


dieſe Behauptung duͤrfte ſich alſo kaum 
noch vernehmen laſſen, wenn die neue 
Kunſtmetaphyſtk ſelbſt nicht ſchon durch 
die ungeheure Geſchmackloſigkeit ihrer 
Bekenner an den Tag legte, wie viel 
ſie zur Entwickelung und Bildung des 
Schoͤnheitsgefuͤhls beiträgt. 
| (2) 


„ 


IV 

Auch im Conflicte der neuen Spe⸗ 
culation mit der alten Empirie zeigt 
ich auffallend, wo es beiden fehlt. 
Und es iſt der Muͤhe werth, den Weg 
gangbarer zu machen, den Herder 
betrat, und den Jean Paul 
Richter reichlich mit gefuͤllten Blu⸗ 


men beſtreuet hat. An die Berauſch⸗ 


ten, die alles, was nicht nach dem 


Opium ihrer Abſolutheit ſchmeckt, 


gemein finden muͤſſen, wendet man 
ſich in dieſem Falle gar nicht. Sie 
moͤgen an ihrer Schule bauen, und 
nach | Schulbegriffen den Weligeifi in 
ihr Fachwerk zu bannen verfuchen, bis 
die Mitternachtsſtunde ſchlaͤgt, und 


* 


v 


die Geſpenſter wieder entweichen. 
Was ſich alſo uͤber dieſen Punkt, ſo 
weit es noͤthig ſchien, in friedlicher 
Kürze ſogen ließ N wollte ich durch 
keine polemiſche Umſtaͤndlichkeit aus⸗ 
dehnen. Ne 


Iſt es noͤthig zu erinnern, daß 
dieſes Buch weder ein Lehrb wc | 
in der gewöhnlichen Bedeutung des 
Worts, noch ein Leſebuch für 
diejenigen ſeyn ſoll, die das Denken 
ſcheuen? An Compendien, in denen 
man das Möthige für Aufanger bei⸗ 
ſammen findet ; iſt ja kein Mangel. 
Eben ſo wenig an ſchaͤtzbaren Samm⸗ 


vl 
lungen litterariſcher Notizen, die 
Aeſthetik und ſchoͤne Litteratur betref⸗ 
fend. Ich wuͤnſchte, den wahren 
Geiſt einer nicht ſchwaͤrmeriſchen und 
doch keinesweges auf pſpchologiſche 
Verhandlungen uͤber die ſo genannten 
Seelenkraͤfte, Affecten und Leiden⸗ 
ſchaften eingeſchraͤnkten Aeſthelik zu we⸗ 
den und zu beleben. Vom Stand⸗ 
punkte der urfp vi ng lich en 


Be d uͤ rfniſſe des menſch⸗ 


lichen Geiſtes, dieſem einzigen 
wirklich aͤſthetiſchen Standpunkte, aus, 
mo nfchte ich zur verſtaͤndigen Wuͤrdi⸗ 
gung des Schoͤnen in der Natur und 
Kunſt neue Veranlaſſung zu geben. 


VII, 
Dieſe Abſicht brachte von ſelbſt mit ſich, 
daß das laͤngſt Bekannte und wenig 
Beſtrittene nur berührt, das Problema⸗ 
tiſche und Verkannte aber deſto beſtimm⸗ 
ter hervorgehoben wurde. Zu einer 
Metaphyſik des Schoͤnen, 
die philoſophiſch da fortfährt, wo die 
eigentliche Aeſthetik aufhoͤrt AR immer 
noch Zeit, 5 x | 
Bis dann die Aeſthetik ohne Bei⸗ 
namen ges den ſeyn wird, mag ſich 
dieſe hier fuͤr's Erſte als eine unter 
vielen, de gegenwaͤrtigen Lage der 
Dinge eingedenk, nach dem Ramen | 
ihres Verſaſſers nennen. Und weil 


VIII 

die ſchwärmende Unnatur, um ihr 
b Spiel nicht zu verlieren, ſogleich von j 

der Kunſt, und wieder von der Kunſt, 

und immer von der Kunſt ſpricht, ſo 

fange dieſes Buch mit der Natur an. 


Goͤttingen, am 1. Sept. 1803. 
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3 
Aufgabe * 
Die Natur, au unwandelbare Geſetze ge⸗ 


bunden, und doch an Fuͤlle der Mannigfal⸗ 
tigkeit unerſchöpflich, ſpricht dem harmoniſch 


gebildeten und fuͤr jeden Reiz empfaͤngli⸗ 


chen Geiſte anders zu, als dem Wilden, 
der nur die Faͤhigkeit zur Bildung in ſich 
traͤgt, oder dem Armen, der nur gewoͤhnt 
iſt, zu ſorgen, wie er die Beduͤrfniſſe des 
Tages befriedige, oder auch als dem Rei⸗ 
chen, deſſen ſchwelgende Sinnlichkeit ſich 
ſelbſt aufzehrt. Der wahrhaft gebildete 
Menſch haͤngt innig an der Natur, und 

8 A 2 
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empfindet durchaus natürlich. Aber indem 
er die Natur mit offenen Sinnen in ſich 
aufnimmt, fühle er ich doch erhaben über 
ſie. Er empfindet, als freies Weſen, das 
Beduͤrfniß einer beſſeren und ſchoͤneren Welt. 
Denn die Idee des Vollkommenen, 
der nichts Irdiſches entſpricht, dringt aus 
den Tiefen des Bewußtſeyns in das Inner⸗ 
ſte des Gefuͤhls. Der Menſch kann etwas 
Goͤttliches denken, etwas, das mehr 
iſt, als alle Natur, und er ſucht doch die- 
ſes Goͤttliche in der Natur, weil er außer 
ſich nichts unmittelbar findet, als fie. So 
entſteht in ihm ein Verlangen nach Ein⸗ 
drucken, durch welche die Natur ſelbſt 
gleichſam vom Himmel zu ihm herabzuſtei⸗ 
gen ſcheint, bis fie, wie in magiſcher Ver⸗ 
klaͤrung, vor ihm da liegt, und eine Begei⸗ 
ſterung erweckt, die, auch ohne ſich ſelbſt zu 
verſtehen, bald mit Erſtaunen, bald mit lau⸗ 
ter Freude, bald mit ſtiller Nuͤhrung, bald 
mit inniger Heiterkeit das Urtheil aus⸗ 


ſpricht: Das i ſt ſchoͤn. 


Wer über das Schoͤne philoſoppiren 


vil, der darf und muß das vieldeutige 


. 
5 
2 


Wort Schön ſogleich in dem einzigen 
Sinne ergreifen, in welchem der Begriff 
des Schönen ihm ſelbſt genügt. Denn wer 
kann einen verwilderten Sprachgebrauch 
zaͤhmen? Mit demſelben Rechte, wie der 
ruſſiſche Bauer, der kein Wort für Schoͤn⸗ 
heit hat, ſein ſchoͤnes Maͤdchen ein ro⸗ 
thes Madchen nennt, kann Jeder unter 
uns ein rothwangiges Geſicht, wenn es 
ihm vorzuͤglich gefaͤllt, ein ſchoͤnes Geſicht 
nennen. Wer macht denn auch im gemei⸗ 
nen Leben einen Unterſchied zwiſchen dem 
Schoͤnen und dem vorzuͤglich Angenehmen? 
Erſt ſeitdem der Begriff des Schoͤnen wie⸗ 
der etwas vornehmer geworden iſt, unter⸗ 
ſcheidet man auch im gemeinen Leben wie⸗ 
der das Schoͤne von dem Artigen und Huͤb⸗ 
ſchen. Aber was ſoll man ſagen, wenn 

Gelehrte, die eine Aeſthetik aufſtellen, in 
den Begriff des Schoͤnen gerade nur ſo 
viel hineintragen, als ihre Theorie vers 
langt, dann uns beim Worte faſſen, und 
uns zumuthen, mit ihnen auch nichts ſchön 
zu finden, als was ſie ſo nennen? 
Wenn dann der Eine ſchoͤn nennt, was 
ihm als „zweckmaͤßig ohne Zweck“ erſcheint, 
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der Andere, was „den deutlichen Sinnen 
gefaͤllt;“ wie koͤnnen ihre Urtheile einan⸗ 
der begegnen? Ueber die Anſicht, die 
man von ſich felbſt und der Nas _ 
tur im Allgemeinen hat, muß man 
ſich unverzuͤglich erklaͤren, ehe man über 
das Schoͤne disputirt. Auf den hoͤchſten 
Standpunkt ſeiner eigenen Reflexion muß 
man Denjenigen zu ſtellen ſuchen, mit dem 
man ſich uͤber den Begriff des Schoͤnen zu 
vereinigen wünſcht. Vieles hat dann Der— 
jenige für ſich, wer mit dem mißhandelten 
Worte Schoͤn vorzüglich den antiken 
Sinn verbindet, des ſich mit der griechi⸗ 
ſchen Cultur entwickelte, mit ihr unterging, 
und in den neueren Zeiten, die auf die go— 
thiſchen Jahrhunderte folgten, in beſtaͤndi⸗ 
gem Conflict mit dem gothiſchen Geſchmacke, 
mehr praktiſch, als theoretiſch, und diesſeits 
der Alpen gewoͤhnlich nur muͤhſam, wieder 
hergeſtellt wurde. 


Einverſtanden ſind Gelehrte und Un— 
gelehrte darüber, daß das Schöne em: 
pfunden werden muß. Alle Empfindun⸗ 
gen aber laſſen ſich unter drei Claſſenbe⸗ 


N 
Wirf en PL giebt nur W 
moraliſche und inte ectuelle Em, 
pfindungen. Wie weit m fd licher Orga⸗ 
nismus mit ſeinen allgemeinen und beſon⸗ 
dern Functionen dieſe Eintheilung hervor⸗ 
bringt, oder ſtoͤrt, kuͤmmert uns hier nicht. 
Vom Begriffe des Hoͤchſten im allgemei⸗ 
nen Menſchengefühle 7 wir aus. Da 
ſcheidet ſich das Phyſiſche von dem Geiſti⸗ | 
gen, und im Geiſtigen wieder das Mora- 
liſche von dem Intellectuellen. Phyſiſche 
Empfindungen nennen wir alle diejenigen, 
die unbezweifelbar durch aͤuſſere Organe 
vermittelt werden, und die Denkkraft, ſo 
weit das unmittelbare Bewußtſeyn entſchei⸗ 


det, nicht unmittelbar angehen, außer, ſo 


weit auch die denkende Natur uͤberhaupt 
einer organiſchen Stuͤtze bedarf. Niemand 
verwechſelt objectiv das Charakteriſtiſche 
des Sehens und Hoͤrens, oder fubjectiv 
das Charakteriſtiſche des Hungers und Dur⸗ 
ſtes, weder mit dem moraliſchen Wohlge⸗ 
fuͤhle, das die Idee des Guten, noch mit 
dem intellectuellen, das die Idee des Wah— 

ren begleitet. Woher im Grunde der 
Unterſchied moraliſcher und intellectueller 


— 


* 
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Empfindungen ſtammt, iſt eine Frage von 
tieferer Bedeutung. Aber auch ohne ſte 
beantwortet zu haben, kann man jenen Un⸗ 
terſchied nicht verfehlen. Es giebt Em⸗ 
pfindungen, die unmittelbar aus der Thaͤ⸗ 
tigkeit des Verſtandes entſpringen. Wer 
Charaden loͤſet, kennt fie fo gut, als wer 
den Schlüffel zum Näthſel des menſchlichen 
Daſeyns ſucht, oder gefunden zu haben 
glaubt. Es giebt Empfindungen des Her⸗ 
zens, die ſich zuletzt alle in Liebe und Ach⸗ 
tung aufloͤſen. Dieſe wollen wir morali« 
ſche, jene intellectuelle Empfindungen nen⸗ 
nen. Die Empfindung des Schoͤnen, objectiv 
geſprochen, oder ſubjectiv geſprochen, das 
Gefühl oder der Sinn für das Schöne, laßt 
ſich alſo beſtimmt, entweder erſtens als ei⸗ 
ne phyſiſche, oder zweitens als eine mora⸗ 
liſche, oder drittens als eine intellectuelle 
Empfindung denken. Möglich aber bleibt 
es gleichwohl, daß ſie weder das Erſte, noch 
das Zweite, noch das Dritte allein iſt. 
Denn ſie koͤnnte ja eine Verſchmelzung des 
Moraliſchen und des Intellectuellen mit 
dem Phyſiſchen in einer eigenen Art von 
Wahrnehmung der Natur und unſerer ſelbſt 


ſeyn; und gerade in einer ſolchen Ver⸗ 


Menſchen. Wir wollen 
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ſchmelzung erſcheint das Menſchliche im 
bpvothetich fort⸗ 

fahren, und ſehen, was wir mit jenen Un⸗ 

tenheihuugen gewonnen haben, . 


Er ſt ens alſo. Angenommen, das 


Schoͤne werde nur phyſſſch empfunden; ſo 
verſchwindet die Moͤglichkeit einer philo— 
ſephiſchen Aeſthetik. An ihre Stelle 
tritt eine Fortſetzung der Phyſiologie. Denn 


jede wahrhaft philoſophiſche Vorſtel⸗ 


lungsart folgt dem Bewußtſeyn der ur⸗ 


; ſpruͤnglichen Functionen der menfhliden 


Geiſtesthaͤtigkeit; alle Phyſiologie aber 
geht von den Geſetzen des Organismus 
aus. Ob und wie die Phyſtologie mit der 


Philoſophie uberhaupt, etwa durch das Me⸗ 


dium einer Naturphilo ſophie, verei⸗ 
nigt werden kann; dieſe Frage darf uns hier 
nicht aufhalten, ben. wir hängen uns ſo⸗ 
gleich an metaphyſiſche Schulbegriffe, deren 
Richtigkeit blindlings vorauszuſetzen ſelbſt 


den Schuͤler entehrt. Wir haben uns hy⸗ 
pothetiſch die Empfindung des Schonen als 
eine bloß phyſiſche Empfindung zu denken 


4 


ganismus im 2 
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erlaubt. Daß fie wirklich nichts weiter ſey, 


ſcheint die ſchoͤne Kunſt uͤberall zu zeigen, 
wo ihr Object in der Sinnenwelt erſcheint, 


und was wir in der Natur ſchoͤn nennen, wird 
ja auch groͤßtentheils mit dem Auge gemeſ⸗ 
ſen, oder mit den Ohren vernommen. Nun 
ſind zwar die eſetze des menſchlichen Or⸗ 
gemeinen immer dieſelben; 
aber das phyſiſche Wohlgefallen und Miß⸗ 
fallen unter der Bedingung jener Geſetze iſt 
ſo verſchieden, wie die Individualitaͤt, und 


in ſeltſamen Extremen der phyſiſchen Em 


pfänglichkeit kann ſogar dem Einen widern 
vor dem, was den Andern entzuͤckt. Eine 


Aeſthetik, die ſich an das Phyſiſche haͤlt, kann 


allerdings immer noch einen Normalge— 
ſchmack ungefähr fo begründen, wie die Na- 
turgeſchichte ein Normalfutter fuͤr jede Gat⸗ 
tung von Thieren, und wie die Kochkunſt, 
die feiner unterſcheidet, die Tafeln mit 
Normalſpeiſen beſetzen lehrt, die vermuth⸗ 


lich den Meiſten wohl ſchmecken werden. 
Mit der Philoſophie hat aber eine ſolche 
Aeſthetik auch nichts mehr, als die Kochkunſt, 


emein. Und wenn Truthaͤhne nach unſrer 


Porausſetzung zu raͤſonniren anfingen, duͤrf⸗ 
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ten ſie gegen das widerliche Roth in 
den Drapperien der Gemaͤhlde Raphaels 


ih nad ihrer Art nachdrücklich ereifern. 


Ordnen wir, nach der z w eiten Hypo⸗ 
theſe, die Empfindung des Schoͤnen, mit 


Hutcheſon und Andern, unter die mo⸗ 


** 


raliſchen Empfindungen, fo wird die Aeſthe⸗ 
tik zu einer Fortſetzung der Moralphiloſo⸗ 
phie, und in dieſem Sinne allerdings zu eis 
ner philoſophiſchen Lehre. Dann iſt das 
Schöne überhaupt nur eine Modiftcation 


des Guten, und der moraliſche Werth eines 


gebildeten Geſchmacks verſtaͤnde ſich von 
ſelbſt. Die moraliſche Schoͤnheit beduͤrfte 


wie wollen wir dann erklaren, warum ſich 
ein feiner Geſchmack nur zu oft mit dem 
moraliſchen Gefuͤhle entzweit? warum es 
auch eine reine Schoͤnheit der Formen und 
Proportionen giebt, an deren Schätzung 
das moraliſche Gefuͤhl unmittelbar nicht 
den entfernteſten Antheil nimmt? und 
warum fo mancher hoͤchſt achtungswerthe 


Menſch, mit dem zarteſten 1 en das 


| * 
keiner beſondern Deduction; denn ſte allein 


waͤre Schoͤnheit im hoͤchſten Sinne. Aber 


ı 
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Gute, wenig oder gar Feinen Sinn für das 
Schöne hat? 


Aber auch nach der dritten Hypo⸗ 
theſe, das Schoͤne, mit Kant und einigen 
Andern, fuͤr das Subſtrat einer bloß intel⸗ 


lectuellen Empfindung halten, ſcheint ſelbſt 


beim erſten Anblick ſchon eine widernatuͤr⸗ 
liche Beſchraͤnkung des Schoͤnheitsbegriffs 
zu ſeyn, ſelbſt wenn man der intellectuellen 


Thaͤtigkeit durch die Reflexion auf Zweck⸗ 


maͤßigkeit eine praftifhe Tendenz giebt. 


Oder ſoll, wie es auch Kant ausdruͤcklich 
verlangt, Alles, was Reiz und Ruͤhrung 


heißt, vom reinen Gefuͤhle des Schoͤnen 
oder dem reinen Geſchmacksurtheile, wie 


die Kantiſche Schule ſpricht, ausgeſchloſſen 


werden? Der innige und treue Ausdruck 
des Natürlichen, des Menſchlichen und des 
Goͤttlichen in den vortrefflichſten Kunſtwer⸗ 


ken wäre nur ein Anhang zum Schönen, 


das, als bloß formal, aufs hoͤchſte in dun⸗ 
keln Analogien dem moraliſchen Gefühle zur 
ſprechen und den Sinnen ſchmeicheln dürfte? 
Daß man im alten Griechenland etwas 


ganz Anderes meinte, wenn man von Schoͤn⸗ 


* 
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heit ſprach, leidet keinen Zweifel. Das 
ganze Streben der griechiſchen Kunſt, die 
doch dem Verſtande ſo vieles zu ſagen hat, 
ging unmittelbar dahin, durch das Natür⸗ 
liche. das Menſchliche und das Goͤttliche in 
den ſchoͤnſten Verhaͤltniſſen das Herz und 
die Sinne, zwar nicht zu berauſchen, aber 
in der heiterſten Beſonnenheit zu entzuͤcken. 
Einen kalten Verſtandesgeſchmack zu befrie⸗ 

digen, bedurfte es der Begeiſterung nicht, 
ohne die kein Jupiter des Phidias, kein va⸗ 
ticaniſcher Apoll entſtanden waͤren. und 
was bleibt an den ſchoͤnſten Gedichten der 
älteren und neueren Zeiten Poetiſches, wenn 
wir Alles, was Reiz und Ruͤhrung heißt, 
von ihnen abziehen? Nie hat der wahre 
1 Neſe Richtung genommen. 


en als alle dieſe Hypotheſen, em⸗ 
pfiehlt ſich ſchon von weitem eine vierte. 
Wenn wir vorausſetzen, daß in der Em⸗ 
pfindung des Schönen das Sinnliche mit 
dem Moraliſchen und dem Intellectuellen 
verſchmelze; daß folglich durch dieſe Em⸗ 
pfindung ſelbſt die Unterſcheidungen aufge— 
hoben werden, auf welchen die drei erſten 


Kar 
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Hypotheſen ruhen; ſo bleibt es wenigſtens 
nicht mehr raͤthſelhaft, warum die groͤßten 
Kuͤnſtler, beſonders die groͤßten Dichter, 
bald mehr die Sinne, bald mehr das mo- 
raliſche Gefuͤhl, bald mehr den Verſtand in 
Anſpruch nehmen; warum ſie jetzt das Na⸗ 
kuͤrliche durch das wahrhaft Menſchliche bis 
zum Goͤttlichen zu ſteigern, jetzt das Goͤtt⸗ 
liche in die Sphäre des Natuͤrlichſten her⸗ 
abzuziehen ſuchen; und warum ſie eben 
deswegen gewoͤhnlich ſelbſt nicht zu ſagen 
wiſſen, was denn eigentlich das Schoͤne, 
nach dem ſie ſtreben, iſt, weil ſich in ihrem 
Verſtande der Begriff des Schoͤnen bald 
phyſiſch, bald moraliſch, bald bloß verſtan⸗ 
desmaͤßig, erweitert, oder verengt. Auch 
bedarf es nach dieſer Vorausſetzung keiner 
moraliſchen Argumente, um zu erklaͤren, 
warum die ſchoͤnen Kuͤnſte von ihren ernſt⸗ 
haften Verehrern als Kuͤnſte der Humani⸗ 


taͤt, das heißt, der wahren, in allen ihren 
natuͤrlichen und idealiſchen Richtungen ſich 


aus ſich ſelbſt entwickelnden Menſchlichkeit 
geachtet werden. 


Wenigſtens müſſen wir, um auch nur 
die Aufgabe einer Aeſthetik ohne Vorur⸗ 
theil zu faſſen, alle Schoͤnheitsbegriffe, die 


nach einer dieſer ſtreitenden Hypotheſen ir⸗ 


gend willkührlich ſcheinen koͤnnen, aufgeben. 
Wir dürfen. uns keinen andern Standpunkt 


zum Anfange unfrer Unterſuchungen erlau⸗ 
ben, als den Standpunkt des all⸗ 


’ gemeinen, aber nicht gemeinen, 
ſondern im hoͤchſten Bewußtſeyn 
ſich entwickelnden Menſchenge⸗ 
fühls. Alles allgemeine Menſchengefuͤhl 
aber iſt, ſo weit ſich der Menſch an die Na⸗ 
tur gebunden findet, Naturgefühl, 
und ſo weit ſich der Menſch als denkendes 
Weſen uͤber die Natur erhebt, Idealge⸗ 
fühl. Das unmittelbare Verhaͤltniß des 


Natuͤrlichen zum Idealen moͤchte alſo wohl 3 


der letzte erkennbare Grund aller Schoͤn⸗ 
heitsbegriffe ſeyn, wie es der letzte erkenn⸗ 
bare Grund aller Begriffe von * 
und ien if. 


Aber bir ſcheint die Aeſthetik abhaͤngig 


von der Tranſcendentalphiloſo⸗ 
phie oder allgemeinen Wiſſenslehre zu 
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werden. Denn keinem Erfinder oder Beken⸗ 
ner eines Tranſcendentalſyſtems iſt die Bes 
fugniß abzuſprechen, feinem Syſteme gemäß 
das Schoͤne zu deduciren, wie er das Wah⸗ 
re und das Gute deducirt. Und wo die 
Tranſcendentalphiloſophie gar in eigentliche 


Metaphyſik, das heißt, in eine Theorie des 


Abſoluten oder des Urgrunds aller 
Möglichkeit, übergeht, da muß der Stamm 
der abſoluten Erkenntniß, dem Syſteme 
gemaͤß, auch den Zweig tragen, der ſich dann 
Aeſthetik nennt. Mit demſelben Rechte, wie 
Plato die ewige Schönheit in den Schoos 


der Gottheit niederlegte, reden unſre Idea⸗ 


liſten und Naturmetaphyſiker von der ewi⸗ 
gen Production und Conſtruction des Schoͤ⸗ 
nen durch eine ſogenannte ſchaffende Kraft 
des Geiſtes, der in der ewigen Weltver- 
nunft ſich ſelbſt anſchauen, und wieder in 


ſich ſelbſt die ewige Weltvernunft anſchauen 


ſoll, namlich, wenn er kann. Hier ſtaͤn⸗ 
den wir alſo auf dem ſchluͤpfrigen Boden, 
wo es ſcheint, als ob wir die Idee einer 
Aeſthetik, die mehr, als ein Aggregat von 
Meinungen, ſeyn will, entweder aufgeben, 
oder fie irgend einem Schulbegriffe der 


zur 
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Eranfeendentatphifofophie und abſoluten 
Weltweisheit unterwerfen müßten. 


Allerdings iſt die Aeſthetik von der 
Tranſcendentalphiloſophie gerade ſo abhaͤn⸗ 
gig, wie jede andre Wiſſenſchaft, die nicht 

in die Sphaͤre der eigentlichen Philoſophie 

faͤllt. Jede Wiſſenſchaft grenzt durch ihr 

Princip mit der Philoſophie zuſammen. 

Die Deduction dieſes Princips aus der Phi⸗ 

loſophie wird dann auch wohl die Philoſo⸗ 

phie dieſer Wiſſenſchaft genannt. So giebt 
es eine Philoſophie der Mathematik, die 

ganz etwas anderes iſt, als die Mathema⸗ 
tik ſelbſt. Und fo giebt es eine Philo ſo⸗ 

phie der Aeſthetik, die ganz et⸗ 

was anderes iſt, als die Aeſthe⸗ 

tik ſelbſt. Moͤgen die Erfinder und 

Bekenner der Sranfeendentalffieme die 

Philoſophie der Aeſthetik mit der Aeſthetik 
ſelbſt verwechſeln, wie ſie wollen, um den gu⸗ 

ten Geſchmack, der noch nie durch Tranſcen⸗ 

dentalſyſteme gebildet wurde, unter die Vor⸗ 

mundſchaft ihrer Schule zu bringen; die 

Aeſthetik oder allgemeine Geſchmacks⸗ 
lehre ſelbſt Senf innerhalb ihrer Sphaͤ⸗ 

' 5 ai > — 
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re keiner Tranſcendenkalphiloſophie. Ihr 
Princip beruht auf dem unmittelbaren Be⸗ 
wußtſeyn des Urſprungs einer beſtimmten 
Empfindung, die, als Empfindung, immer 
dieſelbe bleibt, die Metaphyſtker mögen die 
Moͤglichkeit derfelben fo, oder auders, de⸗ 
duciren. Auch der ſpeeulative Werth einer 
Philoſophie der Aeſthetik geht die Aeſthetik 
ſelbſt nicht an. Die Aeſthetik ſelbſt iſt ſo 
wenig, wie die Mathematik, ein integriren⸗ 
der Theil der Philoſophie. Nur uneigente 
lich heißt fie Philo ſophie des Schoͤ⸗ 
nen. Und wenn fie ihre Grenzen nicht 
verkennt, ſo kann ſie innerhalb derſelben 
ungefähr, eben fo viel zur Bildung des Ger 
ſchmacks beitragen, wie eine Moral, die 
nur Dollmetſcherin des guten Gewiſſens iſt, 
zur Bildung des Charakters. Die ſpecu⸗ 
lative Analyſe der Moͤglichkeit des Schoͤn⸗ 
heitsgefuͤhls nuͤtzt zur Bildung dieſes 
Gefuͤhls ſo wenig, wie die fpeculafiven 
Streitigkeiten über die Moͤglichkeit eines 
Sittengeſetzes der energiſchen Tugend 
nuͤtzen. 


Die Aufgabe iſt alſo: 
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Vom hoͤchſten Standpunkte des 
unmittelbaren Bewußtſeyns 
aus, unabhaͤngig von allen 
tranſcendentalen und me⸗ 
taphyſiſchen Schulbegrif⸗ 
fen, die Empfindung des 
Schoͤnen zu erklaͤren, und 
dieſer Erklarung gemäß zur 
Beurtheilung des Schoͤnen 
in der Natur und Kunſt rich⸗ 
tige Grundſaͤtze aufzuſtellen 
und zu entwickeln. | 


* 
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W vortreffliche Männer, Feten es 
um theoretiſche Bildung des Geſchmacks zu 
thun war, ſchlugen den empiriſchen Weg 
der Analyfe ſchon vorhandener Kunſtwerke 
ein. Getraute ſich doch ſelbſt Ariſtoteles 
nicht, fo ein kühner Metaphyſiker er war, 
als ein Aeſthetiker einen andern Weg zu 
betreten! Unmoͤglich aber konnte auf dieſe 
Art ein Princip ausgemittelt werden, das 
allen kuͤnftigen Evolutionen des Genies 
Norm und Schranke würde, Auch ließ 
ſich das Verhaͤltniß des Schoͤnen in der Na⸗ 
tur zur Schoͤnheit eines Kunſtwerks auf 
dieſe Art kaum andeuten, oder errathen. 
Neuere Geſchmackslehrer ſuchten durch pſy⸗ 
chologiſche Aufklaͤrung weiter hinaus Bahn 
zu brechen. Sie giengen von Theorien der 
ſogenannten Seelenkraͤfte aus. Sie verar⸗ 
beiteten auf dieſe Art auch den unerſchoͤpfli⸗ 
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chen Begriff des Genies. Selbſt Jean Paul 
Richter, der einzige Mann, der nach Herder 
zuerſt wieder eine neue Ausſicht fuͤr die Ae⸗ 
ſthetik eroͤffnet hat, kruͤmmt und windet ſich 
unter pſychologiſchen Schulbegriffen von al⸗ 
lerlei Seelenkraͤften, ob er gleich das Genie 
(denn er zog das ſeinige zu Rathe) nicht aus 
Seelenkraͤften zuſammen addirte. Die pſy⸗ 
chologiſchen Aeſthetiker bedachten nicht, daß 
es einen Standpunkt im unmittelbaren Be⸗ 
wußtſeyn giebt, wo die Unterſcheidung der 
ſogenannten Seelenkraͤfte erſt anfaͤngt, daß 
eben dort vielleicht auch die Aeſthetik an⸗ 
fangen moͤchte, und daß die theoretiſchen 
Verhandlungen uͤber gewiſſe Seelenkraͤfte, 


3. B. uber den Witz, fi in Wortſtreitig⸗ 


keiten verlieren, weil man bald mehr, bald 
weniger Geiſtesfunctionen unter dem Titel 
einer Seelenkraft zuſammen faßt. Endlich 
wurde das Gebiet der Aeſthetik zu einem 
Tummelplatze der verworrenſten Schulbe⸗ 
griffe, als man die Tranſcendentalphiloſo- 
phie, die Naturphiloſophie, die Theologie, 
die Politik, ja zuletzt noch die Chemie und 
die Zoonomie zu Huͤlfe rief, um die Geſetz⸗ 
gebung des Geſchmacks zu vollenden. Als 
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Plato feinem Sokrates Ideen zur Metaphy⸗ 
ſik des Schoͤnen in den Mund legte, hatte 
er durchaus keine Aeſthetik im Sinne, ſo 
wenig als Kant, der durch eine von ihm ſo⸗ 
genannte Kritik der aͤſthetiſchen Urtheilskraft 
nur ein Hauptſtück ſeiner Tranſcendental⸗ 

philoſophie ergaͤnzen wollte. * 


Mag die jetzt ſogenannte ſchaffende 
Kraft des Geiſtes,“ das heißt, die pro⸗ 
ductive Phantaſie, in metaphyſiſcher Bezie⸗ 
hung auf den letzten Grund des menſchlichen 
Wiſſens ſeyn, was ſie will; im unmittel⸗ 
baren Bewußtſeyn des Schoͤnen giebt es 
keine metaphyſiſche Schoͤpfung. Das Kuͤnſt⸗ 
lergenie ſchafft allerdings das Schoͤne, wenn 
es den Stoff, den es der Wahrnehmung 
vrrdankt, in idealen Verhaͤltniſſen formt, 
und ihm gleichſam das Gepraͤge einer hoͤ— 
heren Welt aufdruͤckt; aber es ſchafft fo 
wenig den Stoff, als die Geſetze des Stoffs; 
und im Bewußtſeyn der bloßen Empftn⸗ 
dung und Betrachtung des Schoͤnen wirkt 
die Einbildungskraft nur zur Bildung der 
aͤſthetiſchen Empfaͤnglichkeit mit, wie uͤber⸗ 
all, wo ſie das Sinnliche mit dem Intel⸗ 
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lectuellen vermittelt. Eine Aeſthetik, die 
nicht Metaphyſik ſeyn will, koͤnnte alſo 
nicht widerſinniger anfangen, als mit einer 
Analpſe der Möglichkeit des Kunſtgenies 
nach vorausgeſetzten Schulbegriffen von ei⸗ 
ner metaphyſiſchen Schoͤpfungsgabe. Der 
Widerſinn eines ſolchen Anfangs der Aeſthe— 
tik faͤllt noch beſtimmter auf, wenn man ſich 
nur mit unberauſchter Seele, alſo ohne kuͤnſt⸗ 
liche Selbſtbethoͤrung, dem Genuſſe des 
Schönen in der Natur uͤberlaͤßt. Was kuͤm⸗ 
mert es uns unmittelbar, wenn wir einen 
ſchoͤnen Naturgegenſtand anſchauen, ob 
durch die Natur, die ihn hervorbrachte, ein 
ſchaffender Weltgeiſt als abſoluter Kunſtgeiſt 
ſeine ewigen Ideen ausſpricht, oder ob ein 
freundlicher Zufall die ſchoͤne Erſcheinung 
mitbrachte? Der Gegenſtand kann uns in⸗ 
tereſſanter und zuweilen ſogar ehrwürdig 
werden durch jenen Gedanken; aber ſchoͤ⸗ 
ner wird kein Gegenſtand durch eine meta⸗ 
phpfifhe Meinung. 

Alſo durfen wir auch eine reine, das 
heißt, auf die Grenzen der richtig gefaßten 
Aufgabe eingeſchraͤnkte Aeſthetik nicht als 
eine Kunſtwiſſenſchaft anfangen, wie Dieie⸗ 


— 
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nigen, die vom Begriffe der Kunſt ausge⸗ 


hen, und der Natur kaum die Ehre erzei⸗ 


gen, fie zur Würde einer Dienſtmagd des 
Genies zu erheben. Wer einen ſchoͤ— 
nen Naturgegenſtand nur als ein natuͤrli⸗ 
ches Kunſtwerk betrachtet, der hat ſeinen 
Geſchmack ſchon an metaphyſiſche Schulbe⸗ 
griffe hingegeben. 

Der Plan der Leſthetik, die keine Me⸗ 
taphyſik feyn will, umfaßt alſo alles Schoͤ⸗ 
ne unbedingt, es finde ſich als Naturgegen⸗ 
ſtand, oder als Kunſtwerk. Wir wollen die 
unbedingte Idee des Schoͤnen im unmittel⸗ 
baren Bewußtſeyn aufſuchen, und das aͤſthe⸗ 
tiſche Verhaͤltniß der Natur zur Kunſt, oh⸗ 
ne alle metaphyſiſche Vorausſetzungen, nach 
jener Idee beſtimmen. Eine ſpecielle Anz: 
leitung zur Theorie der ſchoͤnen Kuͤnſte folge 
dann als eine aͤſthetiſche Didaktik auf die 
aͤſthetiſche Analytik oder allgemeine Theorie 
des Schönen überhaupt und der weſent— 
lich verſchiedenen Arten und aue der 
Schoͤnheit. 


Erſtes Kapitel. 
Begriff) des S nen. 


1. Es giebt ein urſprüngliches Bedürfniß 
des menſchlichen Geiſtes, ſich mit freiem 
Wohlgefallen für etwas zu intereſſiren. 


Daß es Beduͤrfniſſe des Geiſtes giebt, 
ſoll es bewieſen werden? Jedes Beduͤrfniß 
aber, das nicht ſelbſt urfprünglid im We⸗ 
fen der menſchlichen Natur gegründet iſt, 
ſetzt ein urſpruͤngliches voraus. Jedes be⸗ 
ſondere Verlangen nach irgend einer Er 
kenntniß gründet ſich auf ein urſpruͤngli⸗ 
ches Beduͤrfniß des Wahren; jedes befon- 
dere Verlangen nach irgend einer Art von 
moraliſcher Liebe, Achtung und Zuverſicht 
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gruͤndet ſich auf ein ken NE 
niß des Guten. 


Die Befriedigung eines an Veduͤrf⸗ 
niſſes iſt Genuß. Geiſtigen Genuß vom 
phyſiſchen zu unterſcheiden, bedarf es nur 
der allgemeinen Beſonnenheit, in Augen⸗ 
blicken, wo ſich der Menſch als denkendes 
Weſen mit dem Bewußtſeyn, daß er ein 
ſolches Weſen iſt, über die Thierheit erhebt. 
Am beſtimmteſten unterſcheidet ſich der gei⸗ 
ſtige Genuß von dem phyſiſchen in dem 
freien Wohlgefallen, mit welchem 
der Menſch ohne Ruͤckſicht auf einen andern 
Zweck ſich fuͤr etwas unmittelbar intereſſi⸗ 
ren kann. | 1 


Sich für etwas intereſſiren, heißt im 
Allgemeinen, ſeine eigene Exiſtenz mit etwas 
Anderem durch eine Neigung verknuͤpfen. 
Es giebt alſo ein phyſiſches, ein moraliſches 
und ein intellectuelles Intereſſe, weil es 
phyſiſche, moraliſche und intellectuelle Nei— 
gungen giebt. Sich für etwas intereſſi⸗ 
ren, ſagt aber immer mehr, als, durch 
etwas intereſſirt werden. Denn von Allem, 
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was unſere Aufmerkſamkeit reißt, und fie 
eine Zeitlang beſchaͤftigt, ſagen wir, daß es 
uns intereſſire. Es kann uns alſo etwas 
intereſſiren, das uns ſehr mißfällt, wenn es 
uns nur auf irgend eine Art als merfwür- 
dig erſcheint. Aber dasjenige, wofuͤr wir 
uns intereſſiren ſollen, muß uns gefallen. 
Gefaͤllt es uns nur mittelbar, in Beziehung 
auf irgend einen anderweitigen Zweck, ſo 
intereſſiren wir uns nicht mit freiem Wohl⸗ 
gefallen dafür. Wir folgen dann der Noth⸗ 
wendigkeit, nach deren Geſetzen das Mittel 
zum Zwecke fuͤhrt. Frei iſt das Wohl⸗ 
gefallen auch da nicht, wo es nur Vorge⸗ 
fühl der Befriedigung einer Leidenſchaft 
iſt; und auch da nicht, wo es nur anima⸗ 
liſch den Sinnen ſchmeichelt. Aber wenn 
wir uns fuͤr etwas unmittelbar und mit 
dem beſonnenen Gefühle der höheren, d. i. 
überthieriſchen Menſchlichkeit intereſſiren, 

dann verdient das Wohlgefallen, ohne wel⸗ 
ches ein ſolches Intereſſe nicht moͤglich iſt, 
mit demſelben Rechte frei zu heiſſen, wie 
jeder Geiſteszuſtand, in welchem der Menſch 
Herr der Natur und ſeiner ſelbſt iſt. So 
intereſſiren wir uns in den beiden ur⸗ 
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ſpruͤnglichen Richtungen des Geiſtes, der 
theoretiſchen und der praktiſchen, unmittel⸗ 
bar für das Wahre und für das Gute, 
wenn wir das Wahre lieben, weil es wahr, 
das Gute, weil es gut iſt. 5 


Das Gute mit dem ee in 
einem Urbegriffe vereinigt, iſt das Voll⸗ 
kommene im goͤttlichen Sinne des 
Worts. Für das Vollkommene muß ſich 
alſo der Menſch unmittelbar intereſſiren, 
weil er Menſch iſt. Aber auf der Hoͤhe 
der religidſen Betrachtung, wo der endli⸗ 
che Geiſt das Vollkommene als das Abſo⸗ 
lute, oder als die Gottheit ſelbſt zu erken⸗ 
nen vergebens alle ſeine Kraͤfte erſchoͤpft, 
loͤſet ſich die Betrachtung in ein myſtiſches 
Staunen auf. Das religioͤſe Intereſſe für 
das Vollkommene ſenkt ſich, gewoͤhnlich 
dem Menſchen ſelbſt unbewußt, vom Goͤttli⸗ 
chen herab in die Sphaͤre der begreiflichen 
Menſchlichkeit. Vollkommen in dieſer 
Sphäre heißt dann Alles, was irgend eis 
nem beſtimmten Zwecke ganz entſprechend 
und in feiner Art vortrefflich erſcheint. Ei- 
gentlich iſt es nur ein Spiel, das ſich dann 
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der freie Geiſt mit der Idee des Vollkom⸗ 
menen erlaubt. Aber gerade durch dieſes 
Spiel charakteriſirt ſich die emporſtrebende 
Menſchheit. Mit freiem Wohlgefallen koͤn⸗ 
nen wir uns fuͤr alles in ſeiner Art Voll⸗ 
kommene intereſſiren. Je uneigennügiger 
ſich die Menfhheit entwickelt, deſto lebhaf⸗ 
ter wird dem gebildeten Geiſte das Bedürf- 
niß eines ſolchen Intereſſe. Aber auch 
ohne, weder deutlich, noch dunkel, etwas 
Vollkommenes überhaupt im Sinne zu he: 
ben, koͤnnen wir das Beduͤrfniß fuͤhlen, uns 
mit freiem Wohlgefallen für etwas unbe⸗ 
dingt zu intereſſtren. 


II. Das freie Wohlgefallen, mit wel⸗ 
chem wir uns für etwas intereſſiren, wird 
aͤſthetiſch, wenn es ohne eigentlich⸗ 
theoretiſche, oder eigentlich praftifche, oder 
eigentlich = religiöfe Betrachtung ein Gefuͤhl 
entweder des freien Spiels, oder der har⸗ 
moniſchen Entwickelung, oder des idealen 
Emporſtrebens menſchlicher Kräfte in einem 
mehr oder weniger R FERN 
5 en 
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Das Wort Aeſthetiſch fehlte dem 
gebildeten Verſtande lange Zeit. Jetzt be⸗ 
zeichnen wir mit dieſem Worte alles Intereſſe 
und alles Wohlgefallen, das dem Ges 
ſchmacke oder eigentlichen Schoͤnheits⸗ 
gefuͤhle zum Grunde liegt. Aeſthetiſcher 
Sinn oder aͤſthetiſches Gefühl iſt 
alſo noch nicht der Geſchmack ſelbſt. Es 
iſt nur der lebendige Keim des Geſchmacks. 
Vom Begriffe des Aeſthetiſchen muͤſſen wir 
ausgehen, um zum Begriffe des Schoͤnen 
zu gelangen. Wer beide Begriffe, wie es 
gewöhnlich geſchieht, verwechſelt, der fin- 
det in die Aeſthetik ohne Vorurtheil keinen 
Eingang. 


Alle freie Geiſtesthaͤtigkeit folgt in ih⸗ 
ren beſtimmten Richtungen nothwendig ent⸗ 
weder der Idee des Wahren, oder der Idee 
des Guten, oder der Idee des Vollkomme⸗ 
nen im goͤttlichen Sinne. Aber nicht nur 
das beſtimmte Jutereſſe fuͤr das Wahre, 
das Gute und das Vollkommene im goͤtt⸗ 
lichen Sinne kann aus der freien Reflexion 
verſchwinden; ſelbſt das freie Wohlgefallen, 
mit welchem wir uns fuͤr das Menſchlich⸗ 
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Vollkommene, oder für irgend etwas uͤber⸗ 

haupt intereſſiren, kann von einer unbe⸗ 
ſtimmten Geiſtesthaͤtigkeit ausgehen. Wel⸗ 
ches freie Wohlgefallen kann nun da dem 
menſchlichen Geiſte bleiben, wo er ſich für 
etwas intereſſiren will, ohne einen beſtimm⸗ 
ten theoretiſchen oder praktiſchen, oder reli⸗ 
gioͤſen Geſichtspunkt? Nur das Alles um⸗ 
faſſende Gefuͤhl der Entwickelung 
des wahrhaft Menſchlichen in 
ihm, das heißt, aller Kraͤfte, durch die er 
ſich, ohne ſeine Natur zu verlaͤugnen, in's 
Unendliche vervollkommnen kann. Dieſes 
Gefuͤhl nennen wir aͤſthetiſch. 


Alle freie Entwickelung des wahrhaft 
Menſchlichen in unſrer Natur iſt von einem 
Gefuͤhle entweder des freien Spiels, 
oder der inneren Harmonie, oder des 
idealen Emporſtrebens, oder von al⸗ 
len dieſen Gefuͤhlen zugleich begleitet. Was 
wir innere Harmonie nennen, iſt das richti⸗ 

ge Zuſammenſtimmen der Kräfte, Dieſe 
Harmonie aber kann in der menſchlichen 
Natur nie permanent werden, weil Forts 
ſchreitung zum Vortrefflichen die Be⸗ 
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ſtimmung des Menſchen iſt. Alle Fortſchrei⸗ 
tung zum Vortrefflichen verliert ſich im 
Emporſtreben zum Vollkommenen im goͤtt⸗ 
lichen Sinne. Alſo muß der Menſch mit 
dem Gefuͤhle des Menſchlichſten in ihm 
auch uͤber ſich ſelbſt hinaus ſtreben. Alle 


dieſe Gefühle find im ne Be | 


wußtſeyn aſchetiſc. 


Laßt einen Menſchen, deſſen Fre 
offen ſind, deſſen Gemuͤth von keiner Leis 
denſchaft und keinem Kummer umwoͤlkt iſt, 
und deſſen Geiſteskraͤfte nicht in thieriſcher 
Dumpfheit erſtarren, mit theilnehmender 


Aufmerkſamkeit den kommenden Frühling 


begrüßen. Nehmt an, er ſaͤhe um ſich her 
noch keine ſchoͤne Natur. Laßt die Felder 
noch in ſchmutzigem Grau da liegen, die 
Bäume blaͤtterlos wie dürre Reiſer da ſte⸗ 
hen; die Wieſen noch kraͤnkeln ohne neues 
und friſches Gruͤn; und nirgends keime 
noch eine Blume. Aber die waͤrmere Luft, 
die den Fruͤhling verkuͤndigt, dringe bele⸗ 
bend auch in die Bruſt des Beobachters 
dieſer gewiß nicht ſchoͤnen Natur. Der 
Himmel ſey unbewoͤlkt; die Sonne heiter. 
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Wie wird dieſe Natur auf den Beobachter 
wirken, wenn er weder beſtimmt die Na⸗ 
tur erforſchen, noch etwas Beſtimmtes aus 
ihr machen will, und wenn er itz denſelben 
Augenblicken an keine Gottheit deutlich 
denkt? Er wird ſich empfänglich fühlen für 
etwas, das ihm noch nirgends erſcheint. 
Das bloße Vorgefuͤhl des Fruͤhlings wird 
ihn begeiſtern. Mitlebend im allgemeinen 
Leben der Natur, und doch als denkender 
Geiſt erhaben uͤber ſie, wird er ſich ſeines 
menſchlichen Daſeyns freuen. Seine Ge— 
danken und Empfindungen werden harmo— 
niſch in einander zerrinnen; und doch wird 
er emporſtreben zu etwas überirdiſchem, 
als ſollte er die ganze Natur dort hinauf 
tragen mit ſich. Sein Gefuͤhl wird rein 
aͤſthetiſch ſeyn. Hat er aber deswegen 
ſchon Geſchmack, das heißt, richtiges Ges 
fühl für das Schöne ſelbſt? Oder wird er 
jemals Geſchmack bekommen? Wer kann 
Nees wiſſen? Hat doch faſt jeder nicht rohe, 
und nur einigermaßen nicht gemeine Jüng⸗ 
ling aͤſthetiſches Gefuͤhl! Aber wie wenige, 
uͤbrigens nicht rohe Männer unter uns ha⸗ 
ben Geſchmack! Wie mancher Franzoſe 
| 6 | 
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hat einen fehr feinen Geſchmack bei einem 
ſehr beſchraͤnkten aͤſthetiſchen Gefühle! Und 
ein angehender Dichter, der mit aͤſtheti— 
ſcher Begeifterung die ganze Welt umfaßt, 
dichtet und ſchreibt 1 einmal ſehr ge⸗ 
lchmacklos. 


Nach dieſer Erlaͤuterung durch Bei— 
ſpiele begreift es ſich leicht, warum in dem 
unbeſtimmten Bewußtſeyn, das aller aͤſthe⸗ 
tiſchen Reflexion zum Grunde liegt, bald 
das freie Spiel, bald das Gefuͤhl einer 
harmoniſchen Entwickelung, bald das idea⸗ 
le Emporſtreben die Oberhand hat. Mit 
dem freien Spiele der Kraͤfte im Bewußt⸗ 
ſeyn faͤngt alle aͤſthetiſche Geiſtesthaͤtigkeit 
an; und ſie ſelbſt hoͤrt auf, wenn dieſes 
freie Spiel verſchwindet. Aber wo es auch 
in der Empfindung eines Mannes von Ges 
ſchmack bei dieſem Spiele bleibt, da iſt 
der Gegenſtand nur intereſſant und 
noch nicht ſchoͤn. Das Gefuͤhl des Schoͤ— 
nen faͤngt an, wo das freie Spiel den 
beiden einzig moͤglichen Richtungen folgt, 
die eine menſchliche Geiſtesthaͤtigkeit neh⸗ 
men kann, ohne ſich eigentlich theoretiſch, 
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oder eigentlich praktiſch, oder eigentlich re⸗ 
ligioͤs zu beſtimmen. Alle Geiſtesthaͤtig⸗ 
keit ſtrebt dann geſetzmaͤßig entweder nach 
harmoniſcher Entwickelung fuͤr den Augen⸗ 
blick, oder fie iſt unbeſtimmte Fortſchrei⸗ 
tung der Reflexion vom Vortrefflichen zum 
Vollkommenen, von dem Endlichen zum 
Unendlichen hin. N 3 


I, III. Was unmittelbar durch den 
Eindruck, den es auf ein empfaͤngliches 
Gemuͤth macht, oder auch bloß unmittel⸗ 
bar in der Vorſtellung, das aͤſthetiſche Be⸗ 
duͤrfniß nach allgemeinen und um. 
veränderlichen Geſetzen des 
Natürlichen und Vernünftigen 
in einem wahrhaft menſchlichen 
Daſeyn, mo nicht unbedingt, doch in 
einer gewiſſen Hinſicht, befriedigt, iſt 
ſchoͤn im weiteſten Sinne des Worts. 


„Hier muß, vor aller weiteren Berichti⸗ 

tung der Begriffe, noch ein Mal einem 

Jeden, wer um des Worts willen nach 

ſeinem Sprachgebrauch ſchoͤn nennen will, 

was wir nicht ſo nennen, die volle Befug⸗ 
RR | C 2 
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niß eingerdumt werden, es mit dem Wor⸗ 


te zu halten, wie ihm beliebt. Daß aber 


unter dem Schoͤnen in dem Sinne, in 
welchem Homer, Pindar, Sophokles, 
Klopſtock und Goͤthe dichteten, in welchem 
Raphael mahlte, und in welchem der va⸗ 
ticaniſche Apoll, die Gruppe des Laokoon 
und die mediceiſche Venus entſtanden, 
daſſelbe zu verſtehen ſey, was hier in dies 
fer theoretiſchen Erklarung ſchoͤn genannt 


wird, ſoll durch die ganze Ausfuͤhrung die⸗ 


ſer Idee einer Aeſthetik bewieſen werden. 
Wenn der Grieche in dieſem Sinne von 
Schönheit überhaupt fprach, ſchloß er das 


Erhabene ſo kategoeiſch mit ein, daß ſelbſt 
die ſtoiſche Schule in der Kunſtſprache ih⸗ 


rer Moralphiloſophie den Heroismus der 
Tugend vorzugsweiſe das Schoͤne nennen 
konnte. Und was in Griechenlaud ſchoͤn 
hieß, wird denn doch auch wohl in Oeutſch⸗ 
land Re heiſſen dürfen, 


Das aͤſthetiſche Bedürſniß, das heißt, 
das Beduͤrfniß, ſich mit freiem Wohlge⸗ 
fallen für etwas aſthetiſch zu intereſſiren, 


iſt ſo allgemein, wie die menſchliche Natur. 
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Aber es wird in den meiſten Verhaͤltuiſſen 
des Lebens, unter denen die menſchliche 
Natur ſich entwickelt, entweder durch an⸗ 
dere Beduͤrfniſſe unterdruͤckt; oder es ver⸗ 
wildert; oder es nimmt durch die Gewalt 
der Angewoͤhnung und des Vorurtheils eine 
falſche Richtung; und was dann dieſes rohe, 
oder verwilderte, oder verwoͤhnte Beduͤrf⸗ 
niß befriedigt, vertritt gewöhnlich die Stel⸗ 
le des Schoͤnen, bald bei gewiſſen Indi⸗ 
viduen, bald bei ganzen Nationen. Wer 
die allgemeine Gewalt des aͤſthetiſchen Be⸗ 
duͤrfniſſes etwa bezweifeln möchte, der beob⸗ 
achte die Menſchen bei ihren Feſtlichkei⸗ 
ten, wo fuͤr aͤſthetiſche Beſchaͤftigung und 
ͤſthetiſche. Zerſtreuung oft bis zum Ueber⸗ 
maße geſorgt wird. 


Das Schöne, das, wie das Wahre 
und das Gute, beharrlich iſt, und deſſen 
weſentliche Geſetze für alle gebildeten Voͤl⸗ 
ker und Zeitalter dieſelben ſind, wuͤrde ſich 
alſo in ein Chaos von aͤſthetiſchen Phanto⸗ 
men aufloͤſen, wenn der Geſchmack, der es 
anerkennt, und der darum der einzig gu⸗ 
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te heißt, etwas dulden koͤnnte, was den 
allgemeinen Geſetzen des Natuͤrlichen und 
des Vernuͤnftigen in einem wahrhaft menſch⸗ 
lichen Dafeyn widerſpricht. Das Natuͤr⸗ 
liche, als ſolches, und das Vernuͤnftige, 
als ſolches, iſt freilich nicht das Schoͤne; 
aber die allgemeinen Geſetze es Ratuͤrli⸗ 
chen und des Vernuͤnftigen ſind unveraͤn⸗ 
derliche Bedingungen der Möglichkeit des 
Schoͤnen. Die Befriedigung des 
aͤſthetiſchen Bedürfniſſes durch 
einen Eindruck, oder eine Vorſtellung, iſt 
und bleibt dasjenige, was im ungetruͤb⸗ 
ten Bewußtſeyn den Ausſchlag giebt, wo 
uns etwas als ſchoͤn erſcheint. Wo dieſes 
Beduͤrfniß nur ſchwach entwickelt iſt, da 
kann der Menſch übrigens der Natur und 
der Vernunft in jeder andern Hinſicht Ehre 
machen, nur ſich keinen Geſchmack erwer— 
ben. Aber wo das aͤſthetiſche Beduͤrfniß 
die allgemeinen Geſetze des Natuͤrlichen 
und Vernuͤnftigen zu achten aufhoͤrt, da 
hebt die poſitive eee 
keit an. 

Was in am Ende, ud m öh in 
Beziehung auf die allgemeine 
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Form des menſchlichen Da⸗ 
ſeyns, naturlich, und in derſelben Be— 
ziehung vernuͤnftig iſt, daruͤber wird in 
einzelnen Faͤllen in's Unendliche disputirt 
werden. Aber ohne Vorausſetzung einer 
allgemeinen Norm der Natuͤrlichkeit im edel⸗ 
ſten, der gebildeten Menſchheit wuͤrdigen 
Sinne, wuͤrde alle Befriedigung des aͤſthe⸗ 
tiſchen Beduͤrfuiſſes ein Spiel des Zufalls, 
der Gewohnheit und des Vorurtheils ſeyn. 
Und was in aͤſthetiſcher Hinſicht vernuͤnf⸗ 


tig iſt, darf wenigſtens nicht für proble⸗ 


matiſcher gehalten werden, als, was ver— 
nuͤnftig überhaupt iſt. Die aͤſthetiſche 
Natürlichkeit iſt alſo etwas ganz An⸗ 
deres, als die Übereinſtimmung eines Din⸗ 
ges mit den allgemeinen Geſetzen der Na⸗ 
tur; und die aͤſthetiſche Vernuͤnftigkeit iſt 
mehr, als übereinſtimmung mit den Regeln 
der Logik. Natürlich im theoretiſchen Sin: 
ne iſt Alles, was nach Naturgeſetzen wirk⸗ 
lich iſt, alſo das Haͤßliche ſo gut, wie 
das Schoͤne, wenn jenes, wie dieſes, 
in der Natur exiſtirt. Schoͤn aber iſt nur 
dasjenige in der Natur, was das aͤſthe⸗ 


tiſche Beduͤrfniß nach Geſetzen eines 


N 


ve 


40 


menſchlich⸗ natürlichen Daſeyns 


befriedigt. Zu einem menſchlich⸗ natürs 
lichen Dafeyn reift nicht immer das Beſte 
heran. Mancher Andere lebt der Natur 
getreu, und hat doch wenig Gefuͤhl fuͤr 
das Schoͤne, weil er uͤberhaupt wenig 
aͤſthetiſches Gefuͤhl hat. Mancher ſehr 
verdorbene Menſch hat einen feinen Ges 
ſchmack, weil er die Geſetze eines menſch⸗ 
lich- natürlichen Daſeyns wohl aͤſthetiſch 
ſchätzt, aber nicht moraliſch. Andre har 
ben einen einſeitigen Geſchmack, weil ihre 
Natur ſelbſt einſeitig entwickelt iſt. Aber 
in jedem menſchlich - natuͤrlichen Daſeyn 
iſt das Natuͤrliche mit dem Vernünftigen 
ſo unzertrennlich vereinigt, daß Beides 
völlig Daſſelbe zu ſeyn ſcheint; und nur 
dieſe Vernünftigkeit iſt die aͤ ſt h e⸗ 
tiſche. 


Die allgrmeine Norm des Natuͤrlichen 
und des Vernuͤnftigen in aͤſthetiſcher Hin⸗ 
ſicht iſt der Canon der aͤſthetiſchen 
Vollkommenheit. Dieſe Norm zu 
entdecken, iſt Alles, was die Aeſthetik als 
Geſchmackslehre leiſten kann. Um es aber 
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zu leiſten, muß ſie immer Analyſe des aͤſthe⸗ 
tiſchen Beduͤrfniſſes ſelbſt bleiben, weil es 
ohne Befriedigung eites ſolchen Beduͤrfniſ— 
ſes gar keinen Geſchmack giebt, weder einen 
guten, noch einen ſchlechten. Im gemeinen 
Leben nenne man immerhin gar keinen Ge⸗ 
ſchmack einen ſchlechten Geſchmack. Aber 
es bleibt doch durchaus zweierlei, ob Je⸗ 


mand am Geſchmackloſen Wohlgefallen ſin⸗ 


det, weil ihn aͤſthetiſche Vortrefflichkeit 
uberhaupt nicht intereſſirt, oder, weil fein 
aͤſthetiſches Beduͤrfniß nur irre geleitet wur⸗ 
de. Der Geſchmack laͤßt ſich bilden, das 
aͤſthetiſche Beduͤrfniß laͤßt ſich nur wecken; 
und wo es ſo feſt ſchlummert, wie die Blu⸗ 
me in einem verdorrten, oder zertretenen 
Keime, da vermag die Geſchmacksbildung 
uͤber den Geiſt ungefaͤhr ſo viel, wie die 
Pflege des Gaͤrtners über jenen Keim. 
Eben deswegen ſchadet auch die verſtaͤndig⸗ 
ſte Geſchmackslehre, die nur den Geſchmack 
bilden will, und nicht zugleich das aͤſtheti⸗ 
ſche Beduͤrfniß weckt und belebt, leicht mehr, 
als fie nuͤtzt. Sie verwöhnt zur Verwech⸗ 
ſelung des wahren, aus den Tiefen des in⸗ 
nigſten Menſchengefuͤhls hervorgehenden 


* 
* 
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Geſchmacks mit dem froſtigen Wohlbeha⸗ 
gen, dem das Correcte und das Clegante 
genügt, 


Die Definition des Schönen 
überhaupt kann alſo nur eine ſchwankende 
Formel ſeyn, auf die ſich, wenn es zur un⸗ 
mittelbaren Anwendung kommt, die ſchika⸗ 
nirende Geſchmackloſigkeit eben ſo zuver⸗ 
ſichtlich berufen mag, als der Geſchmack. 
Denn wer kann das aͤſthetiſche Beduͤrfniß 
und mit ihm das Natuͤrliche und Vernünf⸗ 
tige ausmeſſen durch eine Definition? 
Schön aber iſt etwas immer nur in Vezie⸗ 
hung auf jenes Beduͤrfniß. Der Begriff 
des Schoͤnen iſt und bleibt ein Verhaͤlt⸗ 
nißbegriff. Er bedeutet, wo er in der 
äußeren Natur feine Anwendung findet, 
immer ein Verhaͤltniß der Dinge zu uns, 
nicht eine Eigenſchaft eines Dinges. Es 
giebt keine Schoͤnheit an ſich. 
Aber in der Natur des Dinges, das uns 
als ſchoͤn erſcheint, muß freilich objectiv 
auch der Eindruck gegründet ſeyn, durch 
den es das Gefuͤhl des Schoͤnen in uns 
erweckt. Metaphyſiſche Schoͤnheit iſt 
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kein leeres Wort. Warum ſollten nicht 
auch hoͤhere Geiſter, wenn ſie aͤſthetiſche 
Beduͤrfniſſe fuͤhlen, daſſelbe ſchoͤn finden 
koͤnnen, was uns nach der Form unſers 
Daſeyns fo erſcheint? Dürfen wir nicht 
annehmen, daß, bei aller moͤglichen Ver⸗ 
ſchiedenheit der Sinne, ein allgemeiner Ty⸗ 
pus der Natuͤrlichkeit dem vernünftigen 
Daſeyn aller endlichen Geiſter zum Grunde 
liegt? Wie dem auch ſey; wir kennen das 
Schoͤne nur nach Geſetzen unſrer Natur. 
Deswegen iſt auch die hoͤchſte Formel des 
Schoͤnen ſo unfruchtbar, weil ſie vom We⸗ 


fen des Natuͤrlichen und Vernuͤnftigen, fo. 
weit Beides in aͤſthetiſchen Betracht kommt, 


nichts ausſagt. Nur durch Erklaͤrungen 
und durch mittelbare, den richtigen Erklaͤ⸗ 
rungen gemäße Anwendung der hoͤchſten 
Formel des Schoͤnen bekommt ſie ſelbſt erſt 
einen aͤſthetiſchen Sinn. Wie und wo⸗ 


* 


durch wird in einer edeln und gebildeten 


Natur das aͤſthetiſche Beduͤrfniß nach den 
unveraͤnderlichen Geſetzen des Natuͤrlichen 
und Vernuͤnftigen befriedigt? Das iſt die 


Frage, von deren richtigen Beantwortung 
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der aͤſthetiſche Nutzen aller enen des 
Schoͤnen abhaͤngt. 


IV. Was ſchoͤn heiſſen ſoll, muß alſo 
unmittelbar intereſſant ſeyn. N 


Daß nicht alles Intereſſante, auch nicht 
alles objectiv⸗Intereſſante, ſchoͤn iſt, darf 
wohl kaum in Erinnerung gebracht wer- 
den. Denn der gemeinſte Verſtand be⸗ 
greift, daß nicht nur einem Jeden alles in⸗ 
tereſſant iſt, wofuͤr er ſich intereſſirt, 
ſondern daß wir uns auch fuͤr eine Menge 
inge ohne alle Beziehung auf das Schoͤ⸗ 
ne nach den allgemeinen Bedingungen des 
menſchlichen Oaſeyns intereſſiren muͤſſen. 
Was iſt dem denkenden Geiſte intereſſan⸗ 
ter, als das Wahre? Was ſollte uns Allen 
intereſſanter ſeyn, als das Gute? 


Aber auch nicht alles, was in aͤſtheti⸗ 
ſcher Hinſicht intereſſant heiſſen darf, iſt in 
ſeiner Art ſchoͤn. Intereſſant in aͤſtheti⸗ 
ſcher Hinſicht iſt Alles, was die Aufmerk⸗ 
ſumkeit aͤſthetiſch beſchaͤftigt, auch wenn es 
ihr nicht einmal eine beſtimmte Beſchaͤfti⸗ 
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gung giebt, noch weniger das aͤſthetiſche 
Beduͤrfniß nach allgemeinen Geſetzen des 
Natuͤrlichen und Vernuͤnftigen befriedigt. 
Verwechſelung des aͤſthetiſchen-Intereſſan⸗ 
ten mit dem Schoͤnen iſt der ewige Fehler 
aller Derer, die aͤſthetiſches Gefühl haben, 
aber keinen Geſchmack. In einen entge⸗ 
gengeſetzten Fehler verfallen uͤberreife Ge⸗ 
ſchmaͤckler, denen nichts mehr gefallen kann, 
als was durch ſubtile, nur ihnen und ihres 
Gleichen empfindbare Kuͤnſtlichkeit und ſtu⸗ 
dirte Abſichtlichkeit gefaͤllt, und was erſt 
herausgegrübelt werden muß, um ſelbſt ih⸗ 
nen empfindbar zu werden. Ohne Zwei⸗ 
fel unterſcheidet ſich eine blendende Schoͤn⸗ 
heit, die in das Auge ſpringt, aber bald 
ermuͤdet, von der innigen Schoͤnheit, die 
ſich erſt vor unſern Augen zu entwickeln ſcheint, 
wenn wir bei dem ſchoͤnen Gegenſtande vers 
weilen. Je hoͤher das aͤſthetiſche Beduͤrf⸗ 
niß cultivirt iſt, deſto mehr verlangt den 
aufmerkenden Geiſt nach einem Reichthum 
an Zartheit und Innigkeit, die um ſo weni⸗ 
ger in das Auge ſpringt, je tiefer ſie in das 
Innere des Gemuͤths eingreift, wo allein ihre 
Heimath iſt. Aber dann geht das aͤſthetiſche 
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Wohlgefallen in ein theoretiſches über, 
wenn die Einſicht, nicht mehr der Eindruck, 
entſcheidet. Das aͤſthetiſche Beduͤrfniß un⸗ 
terſcheidet ſich dadurch weſentlich von dem 
theoretiſchen, daß es durch Einſicht nicht 
befriedigt wird. Nur da iſt rein aͤſtheti⸗ 
ſche Vortrefflichkeit, wo die Wiſſenſchaft 
verſtummt. Selbſt wo ein vollendetes 
Kunſtwerk, z. B. ein Gemaͤhlde von Ras 
phael, dem Gefuͤhle immer ſtaͤrker zuſpricht, 
je mehr es zugleich dem Verſtande ſagt; 
muß doch der Verſtand nur Dollmetſcher 
deſſen ſeyn, was das Gefuͤhl verlangt. 
Mit dem moraliſch-Intereſſanten darf das 
aͤſthetiſche Jutereſſante eben fo wenig ver- 
wechſelt werden. Ob das Schöne das mo= 
raliſche Gefuͤhl beleidigen kann, wird ſich 
bald beſtimmter zeigen. 


Dem Intereſſanten widerſpricht be⸗ 
ſtimmt das Triviale. Trivial, im aͤſthe⸗ 
tiſchen Sinne, iſt Alles, was nicht unmit⸗ 
telbar die freie Aufmerkſamkeit aͤſthetiſch 
beſchaͤftigt. Schoͤne Trivialitaͤt, oder, 
was ungefähr daſſelbe ſagt, unintereſſante 
Schoͤnheit iſt alſo ein ungereimter Begriff. 
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Aber dem rohen Beduͤrfniſſe erſcheint leicht 


etwas trivial, was nur nicht blendend und 
grell iſt. Das unnatuͤrliche oder verkuͤn⸗ 
ſtelte Bedurfniß verſchmaͤht dagegen oft das 
Schoͤnſte als trivial, wenn es nicht ſelt⸗ 


ſam wunderlich, und unerhoͤrt iſt. Die 
allgemeinen Geſetze des Natürlichen und. 


Vernunftigen beſchraͤnken die aͤſthetiſchen 


Launen, wo richtiges Gefuͤhl fuͤr das 


Schoͤne entſcheidet; aber es giebt eine 
triviale Natürlichkeit, die auch 
oft genug in der Kunſt, z. B. in deutſchen 
Luſtſpielen, figurirt; und ſelbſt das Ver⸗ 
nünftigſte iſt in aͤſthetiſcher Hinſicht trivial, 


ſobald es entweder alltaͤglich iſt, und ſich 


von ſelbſt verſteht, oder uberhaupt die Auf⸗ 
merkſamkeit nicht aͤſthetiſch beſchaͤftigt. 


Dem Intereſſanten im aͤſthetiſchen 


Sinne widerſpricht eben ſo beſtimmt das | 


Ekelhafte, ſowohl das unmittelbar Efel: 
hafte, das die freie Aufmerkſamkeit entwe⸗ 
der phyſiſch, oder moraliſch zuruͤckſtoͤßt, als 
das Langweilige, das durch die Dauer des 
trivialen Eindrucks ungefähr dieſelbe Wir⸗ 
kung thut. Was die Sinne beleidigt, 


* 


Take 
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kann alſo unmöglich ſchoͤn ſeyn, es erſchei⸗ 
ne übrigens in feiner Art dem pruͤfenden 
Verſtande noch ſo vollkommen. Aber auch 


was das moraliſche Gefühl unmittelbar zu: 


ruͤckſtoͤßt, kann unmoͤglich ſchoͤn ſeyn. Das 


unmittelbar = Ekelhafte überhaupt iſt es 


denn auch, was mit einem andern Namen 
das Haͤßliche heißt. Hier zeigt ſich aber 
auch ſchon deutlich die Abhaͤngigkeit des 
Geſchmacks von den zufälligen Bedingun⸗ 
gen der menſchlichen Cultur. Denn wo 
iſt in der phyſiſchen und moraliſchen Welt das 
Ekelhafte, an das ſich der Menſch unter 
gewiſſen Umſtaͤnden nicht gewoͤhnen koͤnnte? 
Darum ſetzt Empfaͤnglichkeit für das Schoͤ⸗ 
ne, das allein dieſen Namen ganz ver— 
dient, Cultur der Sinne des moraliſchen 
Gefuͤhls nach den allgemeinen Geſetzen des 


„Naluͤrlichen und des Vernuͤnftigen, und 


folglich des Edeln im menſchlichen Daſeyn 
überhaupt, voraus. Aber auch nach dies 
ſen Geſetzen laͤßt ſich der Unterſchied zwi⸗ 
ſchen Cultur und Verzaͤrtelung der Sinne 
nicht mit durchgreifender Genauigkeit dedu⸗ 
ciren. Dem hoch cultivirten Athenienſer 
im Zeitalter des Sophokles ekelte nicht vor 


\ 
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den eiternden Wunden des leidenden Phi⸗ 


loklet auf dem Theater. Zeigen durfte 


vermuthlich der Philoklet des Sophokles 
dieſe Wunden auch dem athenienſiſchen Pu⸗ 
blicum nicht. Wuͤrde aber unſer moder⸗ 


nes Publicum, wo es auf Geſchmack An⸗ 
ſpruch macht, dulden, daß dieſer Philoklet 
auf dem Theater von feinen Wunden auch 

nur mahleriſch ſpraͤche, indem er jammernd 


ſeine phyſiſchen Schmerzen beſchriebe, und 
daß die Beſchreibung und Darſtellung dies 
ſer phyſiſchen Schmerzen von dem Dichter 
benutzt waͤre, das moraliſche Pathos des 
Trauerſpiels zu verſtaͤrken? Wer hat hier 
nun Recht: das moderne Publicum, oder das 
athenienſiſche? In einem Lande, wo je⸗ 
der Bürger Soldat war, und Erlunerud 
gen vom Schlachtfelde auch zu feinen aͤſthe⸗ 
tiſchen Freuden mitbringen konnte, mußte 
der Geſchmack anders entſcheiden, als bei 
uns, wo einem anſehnlichen Theil des Pu⸗ 
blicums übel wird, wenn er Blut ſieht. 
Man hat viel declamirt gegen die ſpaniſchen 
Stiergefechte. Der phyſtſche Ekel wenig⸗ 


ſtens, den fie, nach den Forderungen einiger 
Kritiker, jedem bei gebildeten Publieum ers 
5 8 9 


„ 


so 


regen follten , ift fehr problematiſch. Ma: 
raliſchen Ekel muß freilich bei jedem, deſ— 
ſen innere Bildung nicht mißlungen iſt, 
ein Spiel erregen, in welchem mit Men⸗ 
ſchenblute geſpielt wird. Mißlungen war 
von einer ſehr bedeutenden Seite die Eul- 
tur der alten Roͤmer; ſonſt haͤtten ſie an 
den moͤrderiſchen Gladiatorenſpielen keinen 
Geſchmack finden koͤnnen. Aber wie die 
alten Römer, fo hatten in den neuern Zei⸗ 
ten auch die Spanier einen guten Theil 
ihres moraliſchen Gefuͤhls dem militaͤri⸗ 
ſchen Heroismus geopfert. Die Spanier 
hatten es in dieſer Fertigkeit nicht ganz ſo 
weit, wie die Römer, gebracht, weil fie 
Chriſten waren. Dafür aber fanden fie 
Geſchmack an den geiſtlichen Henkers⸗ 
feſten, an welchen, dem ſpaniſchen Chri- 
ſtenthum zu Ehren, Unglaͤubige und Ketzer 
brannten. Was war denn dieß nun fuͤr 
eine Art von Geſchmack? Doch wohl nicht 
der gute, der einzig ſo heiſſen ſoll. Es 
war ein verwildertes und verwoͤhntes aͤſthe⸗ 
tiſches Wohlgefallen, das ſich ſelbſt haͤtte 
aufreiben muͤſſen, wenn Vorurtheil und 
Gewohnheit nicht das Unnatuͤrlichſte und 
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Unvernünftigſte dem Menſchen intereſſant 
machen koͤnnten. Uud wer mag laͤugnen, 
daß ein geiſtliches ſowohl, als ein weltli⸗ 
ches Henkersfeſt eine ungemein aͤſthetiſche 
Unterhaltung gewaͤhren kann, ſobald das 
moraliſche Gefuͤhl ſchweigt? Eben um die⸗ 
ſer aͤſthetiſchen Unterhaltung willen rennen 
ja auch auſſerhalb Spanien die Menſchen 
uͤberall und aus allen Staͤnden ſchaaren⸗ 
weiſe den moraliſch ekelhaften Feſten nach, 
welche die Criminaljuſtitz von Zeit zu Zeit 
dem Publicum giebt, um u vor Verbrechen | 
zu warnen. 


290 durch Nohbeit, oder durch Ab- 


ſtumpfung und Verkuͤnſtelung der Sinne 


und des moraliſchen Gefuͤhls das phyſiſch, 
oder moraliſch Ekelhafte aufhoͤrt, ekelhaft 


zu feym, das aſthetiſche Bedürfniß aber 


ubrigens nicht ruht, da entſteht der aͤ ſth e⸗ 
tiſche Cynismus. Es giebt einen ro⸗ 
hen Cynismus dieſer Art, und einen hoch 
eultivirten. Jener hat das Hans wurſt⸗ 
theater fuͤr den Poͤbel gegruͤndet; dieſer 
hat die geiſtreiche Obſcoͤnitaͤt fo hoch geſtei⸗ 
gert, daß er ihr neuerlich gar das Gewand 
E 
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der Heiligkeit umhaͤngen konnte. Wie 
ſollen wir nun gar die ſchmutzigen Produete 
des wahren Genies nennen? Iſt nicht die 
komiſche Poeſie des Ariſtophanes auch in 
ihren ſchaamloſeſten Neckereien wahre Poe⸗ 
ſie? Sind alſo dieſe Neckereien nicht ſchoͤn? 
Nein, nichts Schmutziges iſt ſchoͤn für ſich. 
Kein Wohlgefallen am Schmutzigen ver— 
trägt ſich unmittelbar mit Befriedigung des 
aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſes nach den hoͤchſten 
Geſetzen des Natuͤrlichen und Vernünfſti⸗ 
gen. Alles, was ernſthaft die morali⸗ 
ſche Delicateſſe beleidigt, folglich auch Als 
les, was ernſthaft den zarten Schleier zer⸗ 
reißt, den das moraliſche Gefühl um den 
Genuß der phyſiſchen Wolluſt webte, iſt 
ekelhaft. Aber die komiſche Schoͤnheit 
iſt nur eine indireete Schönheit. Davon 
zu ſeiner Zeit mehr. Der komiſche Witz 
hat im Gebiethe des Schönen große Vor— 
rechte. Er darf ſich unter gewiſſen Bedin⸗ 
gungen den keckſten Muthwillen erlauben, 
ſo lange es nur auf keine Art ernſthaft da⸗ 
mit gemeint iſt. Dann wird auch wohl 
das Schmutzigſte als Bedingung der Mög: 
lichkeit eines genialiſchen Muthwillens in⸗ 
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tereſſant im aͤſthetiſchen Sinne, und durch 
witzige Oarſtellung ſchoͤn. Nie iſt 
äber auch dann, z. B. in den Luſtſpielen 
des Ariſtophanes, der unreine Stoff, mit 
dem geſpielt wird, löse nur die Dan 


ns iſt es. 


* 


Alle ernſthafte und wirkliche Belet⸗ 
digung des moralifhen Gefuͤhls iſt Ge⸗ 
ſchmackloſigkeit. Man kann alſo das Schoͤ⸗ 
ne nicht geſchmackloſer verkennen, als, 
wenn man das Moraliſche von dem Aeſthe⸗ 
tiſchen in der wirklichen Empfindung des 
Schoͤnen eben ſo ſchulgerecht trennen will, 
wie im theoretiſchen Fachwerk der Begriffe. 
Allerdings thut es Noth, beſonders die 
deutſche Gutmuͤthigkeit vor der alten Ver— 
wirrung der Begriffe des Schoͤnen und des 
Guten zu warnen. Das Gute an ſich 
mag immerhin aus der aͤſthetiſchen Refle⸗ 
zion verſchwinden. Aber Beleidigung des 
moraliſchen Gefuͤhls iſt gewaltſame Aufre⸗ 
gung eben dieſes Gefuͤhls, das dann aus 
der empoͤrten Brust alle aſthetiſche an 
wi aten 
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| Endlich muß man bei der Schätzung 
des Intereſſanteſten im Verhaͤltniß zum 
Schoͤnen nicht vergeſſen, daß vieles an ſich 
widerlich iſt, was in Verbindung mit einem 
Ganzen intereſſant, und durch die Art die⸗ 
ſer Verbindung in die Schoͤnheit des Gan⸗ 
zen verflochten ſeyn kann. Nur hat dann 
die Moͤglichkeit der äfthetifchen Veredelung 
des Widerlichen ihre Grenzen. Ekelhaft 
iſt und bleibt an mehreren, ſonſt gut gear⸗ 
beiteten Erucifiren und Oarſtellungen des 
gekreuzigten Chriſtus in Gemälden die grelle 
Verrenkung der Glieder durch die ſchmerz⸗ 
hafte Dehnung des gekreuzigten Koͤrpers. 


V. Nichts iſt ſchoͤn, was nicht, indem 
es unmittelbar intereſſirt, in einem freien 
Reflexionsg efühle unmittelbar die 
Einbildungskraft beſchaͤftigt. 


Bis hieher war in unſrer Analyſe des 
Shinm noch von keiner Seelenkraft bes 
ſonders die Rede. Denn das äſthetiſche 

Bedurfniß entſpringt nicht aus dieſer, oder 
jener Seelenkraft. Es geht unmittelbar 
und urſprünglich aus der Vereinigung aller 
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Seelenkraͤfte in einer unbeſtimmten, nach 
einer gewiſſen Beſtimmtheit ſtrebenden Gei⸗ 
ſtesthaͤtigkeit hervor. Wenn wir nun ſchoͤn 
nennen, was nach den allgemeinen Geſetzen 
des Natuͤrlichen und Vernuͤnftigen in einem 
wahrhaft menſchlichen Daſeyn das aͤſthe⸗ 
tiſche Beduͤrfniß befriedigt, ſo ergiebt ſich 
aus der pſychologiſchen Analyſe dieſes Be⸗ 
duͤrfniſſes, daß unter allen Seelenkraͤften 
vorzüglich die Einbildungskraft thaͤtig ſeyn 
muß, wo wir aͤſthetiſche Befriedigung ſu⸗ 
chen, und wo wir ſie finden. Wie weit 
die tranſcendentalen Functionen der Ein⸗ 
bildungskraft bei der Empfindung des 
Schönen in Betracht kommen, unterſucht 
die Aeſthetik nicht. Auch iſt hier noch nicht 
die Rede von der Kuͤnſtlerphantaſie, als ei⸗ 


nem Vermoͤgen der aͤſthetiſchen Erfindung, 


Abgeſehen von allen Erfindungsgaben, 


muß die Einbildungskraft auch bei dem 


bloßen Genuſſe des Schoͤnen beſchaͤftigt 
ſeyn, weil anders keine Empfaͤnglichkeit 
fuͤr das Schoͤne moͤglich iſt. Jean Paul 
Richter hat in feiner Vorſchule der Aeſthe⸗ 
tik zuerſt auf dieſe paffiv ſcheinende Function 


der Einbildungskraft aufmerkſam gemacht; 


1 
PR 
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aber er hat durch den Eigenſinn feiner 
neuen Terminologie in der Unterſcheidung 
der von ihm ſo genannten Einbildungs⸗ 
kraft und der von ihm ſo genannten Pan, 
taſie ſeiner Lehre geſchadet. 


Was man Überhaupt Imagination 
oder Einbildungskraft nennt, iſt urſpruͤng⸗ 
lich nichts Anderes, als die Geiſtesthaͤtig⸗ 
keit ſelbſt in allen ihren unbeſtimmten 
Functionen, oder, was ungefähr daſſelbe 
ſagt, in dem zufälligen Durcheinander⸗ 
fallen und Zuſammentreffen der Vorſtel⸗ 
lungen. Wo zuſammentreffende Vorſtel⸗ 
lungen ſich in einer beſtimmten Hinſicht als 


nothwendig mit einander verbinden, 


da wird die Vorſtellungsreihe unmittelbar 
beſtimmt entweder durch Naturnothwendig⸗ 
keit oder durch Vernunftnothwendigkeit. 
Da iſt das Reich der Erkenntniß. 
Aber auch jeder Trieb kann die Reihe der 
Vorſtellungen fo determiniren, daß die 
Geiſtesthaͤtigkeit bei gewiſſen Spielen be⸗ 
harrt. Die zufallig zuſammentreffenden 
Vorſtellungen bleiben dann in einer durch 


dieſen Trieb beſtimmten Verbindung bei⸗ 
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ſammen. So entſtehen Producte der 

Einbildungskraft, die eben deßwegen 
alle als willkürlich erſcheinen muͤſſen, weil 
es ein Trieb iſt, was fie zu einem beſtimm⸗ 
ten Daſeyn hervorrief. Wo gewiſſe Pro⸗ 
ducte der Einbildungskraft ſchon in ihrer 
Entſtehung den Charakter der Nothweudig⸗ 
keit annehmen, z. B. in der Conſtruction 
der geometriſchen Figuren, da iſt es die 
Vernunft, die ihnen unmittelbar durch ein 
urſpruͤngliches Erkenntnißgeſetz, deſſen Ana⸗ 
lyſe der Tranfcendentalö hilſophie zukommt, 
dieſen Charakter ertheilt. Da faͤngt auch 
ſogleich Wiſſenſchaft an, und das Spiel 
hat ein Ende. Das Reich der Einbil- 
dungskraft aber iſt ſo groß, als das Reich 
der Moͤglichkeit willkuͤrlicher Combinatio⸗ 
nen. Es giebt alſo eine bloß animali⸗ 
ſche Einbildungskraft, von welcher 
auch der Wurm auf der unterſten Stufe 
des Lebens ſeinen Antheil empfangen haben 
muß, weil er empfindet und ſtrebt. Auch 
in der menſchlichen Natur tritt zuweilen 
nur dieſe animaliſche Einbildungskraft her⸗ 
vor, z. B. als Einbildungskraft des Schme⸗ 
ckers, der leckere Speiſen wittert. Aber 
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menſchliche Einbildungskraft iſt menſchliche 
Geiſtesthaͤtigkeit in allen ihren unbeſtimm⸗ 
ten Functionen. Ihr Reich iſt ſo groß, 
als das Reich der Moͤglichkeit menſchlicher 
Gedanken und menſchlicher Triebe. In der 
wunderbaren Vereinigung mit der Ber: 
nunft erſcheint die Einbildungskraft ſelbſt 
als etwas Hoͤheres und faſt Goͤttliches im 
Menſchen. Da heißt ſie dann im hoͤheren 
und vorzuͤglicheren Sinne Einbildungs⸗ 
kraft, oder, wenn man lieber will, Pha n⸗ 
taſie. In dieſer Vereinigung iſt fie Er⸗ 
findungsvermoͤgen, Dichtungsvermoͤgen, 
menſchliche Schoͤpferkraft, und im Bewußt⸗ 
ſeyn des reineſten Emporſtrebens der den⸗ 
kenden Natur zum Vollkommenen gleich⸗ 
ſam eine zweite Seele des Menſchen. Da 
vereinigt ſte das Sichtbare mit dem Un⸗ 
ſichtbaren, das Vergaͤngliche mit dem Ewi⸗ 
gen, nach Geſetzen, von denen im Buche 
der erkennbaren Natur nichts geſchrieben 
ſteht. Ein Maler koͤnnte die Phantaſie 
auf dieſer Stufe darſtellen als eine ſchwe⸗ 
bende Goͤttinn, die im Sonnenglanze durch 
Wolken dringt, und in der einen Hand 
ne Weltkugel haͤlt, in der andern zwei 
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Schluͤſſel, als Symbole der Macht, dem 
Menſchen einen Himmel au BR und 
eine Hölle, ü 


| Nach dieſer pſychologiſchen Digreffion, 
die durch den Zuſammenhang unſrer aͤſthe⸗ 
tiſchen Unterſuchungen nothwendig wurde, 
laͤßt ſich der Antheil, den die Einbildungs⸗ 
kraft auch am bloßen Genuſſe des Schoͤnen 
hat, nicht verkennen. Es giebt überall 
keinen bloß paſſiven Geſchmack. 
Denn wenn gleich durch das Schoͤne das 
aͤſthetiſche Gefühl firirt und beſtimmt wird, 
fo wuͤrde doch dieſes Gefühl aufhören, 
aͤſthetiſch zu ſeyn, ſobald das empfangende 
Gemuͤth ruhte; denn nur unter der Be⸗ 
dingung eines freien Spiels, oder einer 
harmoniſchen Entwickelung, oder eines idea⸗ 
len Emporſtrebens menſchlicher Krafte in 
einem unbeſtimmten Bewußtſeyn, alſo 
nicht ohne Einbildungskraft, iſt ein aͤſthe⸗ 
tiſches Wohlgefallen moͤglich. Dieſes freie 
Wohlgefallen ſetzt freie Reflexion voraus. 
Die freie Reflexion aber darf nicht in ein 
foͤrmliches Urtheil übergehen, wenn ſie 
| u bleiben, nicht theorstifg * 33 
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ſoll. Die Vernunft ſelbſt wirkt alſo nur 
Einbildungskraft in der aͤſthetiſchen Re⸗ 
flerion; und der Geſchmack iſt ein freies 
Reflexionsgefuͤhl, in welchem die Einbil⸗ 
dungskraft nothwendig den Genuß bes 
gleiten muß, weil dieſer Genuß ſonſt 
fich ſelbſt aufhöbe. Aber bildend und ſchoͤpfe⸗ 
riſch darf die Einbildungskraft nicht mit⸗ 
wirken, wenn wir das Schoͤne in der 
Wahrnehmung empfinden wollen, wie wir 
es finden. Im ſchoͤnen Phantaſiren ver⸗ 
ſchwiadet das Schöne außer uns. So 
tragen phantaſtrende Kunſtſchwaͤrmer zu⸗ 
weilen das Schöne aus ihrer Phantafıe in 
die Gegenſtaͤnde hinein, und finden es 
dann ſehr bequem in den Gegenſtaͤnden wie⸗ 
der. Der kalte Kenner laͤchelt dazu, und 
wird vor lauter Kennerſchaft zuweilen ſo kalt, 


daß ihm die hoͤchſte Schoͤnheit entſchluͤpft, 


weil er fie bloß paſſiv und über dieſe Paſſi⸗ 


vitaͤt raͤſonnirend, ohne Huͤlfe der Ein⸗ | 


wan en, in ſich aufnehmen will. 


Je eöicher an Schönheit ein Gene 
fltand iſt, deſto ſtaͤrker nimmt er die mit⸗ 


i =. sivkende Einbildungskraft beim ruhigſten 
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Genuſſe des Schoͤnen in Anſpruch. Wenn 
dann der freie Geiſt von der Betrachtung 
eines ſolchen Gegenſtandes zu ſich ſelbſt 
zurückkehrt, lebt er in einer ſchoͤneren 
Welt, nicht bloß in der Erinnerung an 
den ſchoͤnen Gegenſtand, fuͤr den er ſich 
unmittelbar intereſſirte. Die Einbildungs⸗ 
kraft ſetzt dann ihr begluͤckendes Spiel in 
denſelben Richtungen fort, die ſie durch 
den Eindruck empfing. Aber nicht mehr 
durch den Eindruck gefeſſelt, verbreitet ſie 
ſich frei uͤber Alles, was den Sinnen 
ſchmeichelt, und dem Herzen gefallt. 


VI. Auf die beſtimmtere oder unbe⸗ 
ſtimmtere Befriedigung des aͤſthetiſchen 
Beduͤrfniſſes nach den allgemeinen Geſetzen 
des Natuͤrlichen und Vernuͤnftigen in einem 
wahrhaft menſchlichen Dafeyn gründet fi 

der Unterſchied zwiſchen regel⸗ 
maͤßiger und een, 
Schoͤnheit. 


che 3 gute Geſchmack heißt eben darum 
der gute, weil er unveraͤnderlichen Geſetzen 
des Natuͤrlichen und Wernünftigen folgt 
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Ein Geſetz in eine Verſtandesformel gefaßt, 
heißt eine Regel. Regelmaͤßigkeit ſcheint 
alſo eine urſpruͤngliche Bedingung der 
Schoͤnheit zu ſeyn. Auch hat man ſie oft 
genug fuͤr die Schoͤnheit ſelbſt angeſehen. 
Nach dem Regelmaͤßigen in der Schoͤnheit 
eines Kunſtwerks hat wenigſtens die fran⸗ 
zoͤſſche Kritik faſt immer zuerſt gefragt. 
Auffallende Regelmaͤßigkeit iſt der Charak⸗ 
ter der franzoͤſiſchen Gartenkunſt; und die 
Anlage eines franzoͤſiſchen Trauerſpiels hat 
ſehr viel Aehnliches mit der Anlage eines 


franzoͤſiſchen Gartens, Der franzoͤſiſche 


Geſchmack beruft ſich auf den griechiſchen. 
Die griechiſche Schönheit hat auch unver⸗ 
kennbar einen mehr oder weniger hervor⸗ 
ſpringenden Charakter der Regelmaͤßigkeit. 
Alſo hätte der franzoͤſiſche Geſchmack am 
Ende Recht? Es gaͤbe keine unregelmaͤ⸗ 
fige Schönheit, und nur ein barbariſcher 
Geſchmack koͤnnte ſich am Unregelmaͤßigen 
ergoͤtzen? 


Allerdings würde Regelmaͤßigkeit eine 
urſprüngliche Bedingung der Schönl eit 
yon, wenn fie Eins mit Geſetzmaͤßigkeit 
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wäre. Aber eine Regel iſt, wie ſchon ge⸗ 
ſagt, nur die logiſche Form eines Geſetzes. 
Das Geſetz ſelbſt gehört unmittelbar ent⸗ 
weder der Natur, oder der Vernunft an, 
die ſich ſelbſt urſpruͤnglich als lebendige 
Kraft, nicht als einen Behaͤlter von Regeln 
findet. Daß der gute Geſchmack den Ge⸗ 
ſetzen des Natürlichen und Vernünftigen 
in einem wahrhaft menſchlichen Daſeyn 
folgt, beweiſet noch keinesweges, daß er 
dieſen Geſetzen nur da folgt, wo ſie als 
Regeln dem Verſtande gegenwaͤrtig wer⸗ 
den, oder, wo etwas ſo auf uns wirkt, 
daß wir Regelmaͤßigkeit wahrnehmen, oder 
wahrzunehmen glauben. Ein Gegenſtand 
erſcheint uns als regelmaͤßig, wenn wir 
an ihm einen Inbegriff von zuſammenſtim⸗ 
menden Verhaͤtlniſſen nach einem Princip 
der Einheit deutlich erkennen. Wenn dann 
auch der Verſtand die Regel ſelbſt nicht 
deutlich denkt, ſo ſchwebt ſie ihm doch in 
der deutlichen Wahrnehmung ſo beſtimmt 
vor, daß z. B. die ſymmetriſchen Propor⸗ 
tionen eines ſchoͤnen Gebaͤudes von dem 
Auge nicht gemeſſen werden koͤnnen, ohne 


daß der Verſtand die Regel der geometr⸗ 4 
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ſchen und arithmetiſchen Verhaͤltniſſe auf 
zufaſſen ſucht, über die das Augenmaß 


entſcheidet. Das Regelmäßige heißt daher 


auch das Ordentliche; denn der Ver⸗ 
ſtand oder das Vermögen der Regeln ſtif⸗ 
tet die Ordnung. Der Charakter der Res 
gelmaͤßigkeit überhaupt iſt Verſtandescha⸗ 
rakter. Wo aber nur der Verſtand Be⸗ 
friedigung findet, da iſt das Wohlgefallen, 
das wir empfinden, theoretiſch, und nicht 
aͤſthetiſch. Alſo wuͤrde der Begriff einer 
aͤſthetiſchen Regelmaͤßigkeit, anſtatt die 
Schoͤnheit ſelbſt zu bedeuten, ſich ſelbſt auf⸗ 
heben, wenn nicht eben das intereſſante 
Schwanken zwiſchen Empfindung und Be⸗ 
griff in der Wahrnehmung des Regelmaͤ⸗ 

ßigen die Aufmerkſamkeit aͤſthetiſch unter⸗ 
hielte. Es giebt alſo ohne Zweifel eine 


regelmaͤßige Schoͤnheit, der dieſer Name 


um ſo beſtimmter gebuͤhrt, je proportionir⸗ 
ter ein aͤſthetiſches Ganzes in allen ſeinen 
Theilen erſcheint. In einem regelmäßig 
ſchoͤnen Kunſtwerke ſtellt ſich der Verſtand 
des Kuͤnſtlers aͤſthetiſch dar. Selbſt die 


reegelmaͤßigen Werke der Natur erſcheinen 
als Producte eines ſich ſelbſt darſtellenden 
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Naturverſtandes, und dieſe Regelmaͤßig⸗ 
keit iſt wenigſtens die Grundlage der hoͤch— 
ſten Schoͤnheit der menſchlichen Geſtalt, 
an welcher kein Volk jemals mit ſo ent⸗ 
ſchiedener Liebe hieng, als die alten Griechen. 
5 a 
Aber kein griechiſcher Geſchmack ſoll 
uns unempfaͤnglich fuͤr die unregelmaͤßige 
Schoͤnheit machen, in welcher der Verſtan⸗ 
descharakter mehr oder weniger verſchwin⸗ 
det. Denn wenn es keine unbeſtimmte 
Befriedigung des aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſes 
gäbe, würde es auch keine beſtiumte ges 
ben. Beſtimmte Befriedigung des aͤſtheti⸗ 
ſchen Beduͤrfniſſes nach Geſetzen des Na⸗ 
türlihen und Vernuͤnftigen findet nur da 
Statt, wo auch dem Verſtande nichts zu 
' wischen uͤbrig bleibt. Denn der Verſtand 
dringt durch das Reflexionsgefuͤhl, das oh⸗ 
ne ihn nicht entſtehen konnte, mit ſeinen 
Forderungen um ſo beſtimmter hervor, je 
weniger er ſich uͤberhaupt das letzte Wort 
nehmen laͤßt, wo der Menſch mit voͤlliger 
Beſonnenheit empfindet. Aber wo der 
Verſtand das letzte Wort behaͤlt, da ver⸗ 
ah das Aeſthetiſche in der een, 8 
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Darum muͤſſen ſelbſt die regelmäßig ſchoͤ⸗ 
nen Werke der Natur und der Kunſt, wie 
durch eine naturliche Magie, verſtandesmaͤ⸗ 
ßig die Einbildungskraft beſchaͤftigen, die 
zu dem Beſtimmten immer noch etwas Un⸗ 
beſtimmtes hinzufuͤgt, und nur dadurch in's 
Unendliche thaͤtig iſt. Die regelmaͤßige Schoͤn⸗ 


heit ſelbſt deutet alſo auf eine unregelmaͤßi⸗ 


ge hin, die nicht in deutlicher Beziehung 
auf eine Regel, und doch nach unverän- 
derlichen Geſetzen des Natürlichen und 
Bernünftigen in einem wahrhaft menſch— 
lichen Daſeyn empfunden wird. Selbſt 
die regelmaͤßigſte Poeſie verlangt etwas von 
dem, was man lyriſche Unordnung nennt, 
alſo einen Anſtrich von Unregelmaͤßigkeit. 
Der Triumph der unregelmaͤßigen Schoͤn⸗ 
heit aber iſt die Befriedigung des aͤſtheti⸗ 
ſchen Beduͤrfniſſes durch eine ſchoͤne Land— 
ſchaft. Denn wer hat noch je die Regel 
angeben koͤnnen, nach welcher Felſen, 
Baumgruppen, Gewaͤſſer und Wolken ohne 
alle geometriſche und arithmetiſche Be— 
ſtimmtheit ein ſchoͤnes Ganzes bilden? 
Wenn man den Griechen aͤſthetiſche Einſei⸗ 
* tigkeit vorwerfen darf, ſo zeigten ſie vieſe 
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Einſeitigkeit in der Vernachlaͤſſigung der 


Landſchaftsmalerei und der mit ihr ver⸗ 


wandten Landſchaftsgartenkunſt. Durch 
die herrſchende Liebe zur Schönheit der 
menſchlichen Geſtalt waren fie an aͤſtheti⸗ 
ſche Regelmaͤßigkeit ſo gewoͤhnt, daß ſie der 
unregelmaͤßigen Schoͤnheit nicht Gerechtig⸗ 


keit genug widerfahren ließen. Die neue⸗ 


ren Nationen, die unter ganz andern Sit— 
ten zur aͤſthetiſchen Cultur heranreiften, 


fuͤhlten bald das Beduͤrfniß des Unregel— 
mäßigen in der ſchoͤnen Kunſt ſowohl, als 


im Genuſſe der ſchoͤnen Natur. Von der 

Schoͤnheit der menſchlichen Geſtalt wurde 
ihr Geſchmack zwar auch angezogen. Aber 
außer dem Geſicht und den Haͤnden erblick⸗ 
ten ſie ja nach den Geſetzen der neueren 


Sittſamkeit nicht leicht einen Theil des 


1 


menſchlichen Koͤrpers unverhuͤllt. Mit 
dem Verhuͤllten fpielte die Phantaſte viel— 


leicht deſto wolluͤſtiger, aber ohne Gewinn 


für den Geſchmack. Ihnen genügte alſo 
auch in ihrer Poeſie die lyriſche Unordnung 


der Griechen nicht. Sie ſuchten romanti⸗ 


ſche Verſchmelzungen des Hetero⸗ 


genen, als wollten ſie, um ihr aͤſtheti⸗ 
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ſches Beduͤrfniß zu befriedigen, der alten 
Regelmaͤßigkeif ſpotten. So entſtand die 
uͤppige Miſchung des Komiſchen mit dem 
Feierlichen in der italieniſchen Ritterepopoͤe; 

ſo entſtand die ſpaniſche Komoͤdie; ſo ſchuf 
ſich der moderne Geiſt im ſentimentaleren 
Norden von Europa das Humoriſtiſche in 
ſeinen naturlichen und idealen Formen. 
Aus denſelben Urſachen hob ſich die Land⸗ 
ſchaftsmalerei ur die Landſchaftsgar⸗ 
tenkunſt. 

WO die Tendenz zur ace 
Schönheit die Oberhand gewinnt, da iſt 
freilich die Verwechſelung des wahrhaft 
Schoͤnen mit dem bloß Intereſſanten ſchwer 
zu vermeiden. Aber auch das unregel- 
maͤßig Schoͤne unterſcheidet ſich dadurch von 
dem bloß Intereſſanten, daß es im Grun⸗ 
de unter denſelben Gefegen, wie das re⸗ 
gelmaͤßig Schoͤne, ſteht, nur ohne be⸗ 

ſtimmtes Bewußtſeyn der Beziehung auf 
eine Regel. Es verliert ich unablaͤſſig in 
das bloß Jutereſſante; aber ein richtiger 
Geſchmack ſorgt dafür, daß es ſich nicht zu 
weit verliere. In einem kalten Verſtan⸗ 
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desjahrhundert wuͤrde das aͤſthetiſche Ge- 
fühl vielleicht ganz abſterben, wenn es nicht 
durch romantiſche Köpfe, denen die ſchoͤnſte 
Regelmaͤßigkeit zu kalt und zu nüchtern iſt, 
von Zeit zu Zeit wieder aufgeregt wuͤrde. 
Dem deutſchen Aeſthetiker ziemt es beſon⸗ 
ders, das deutſche Genie von dieſer Seite 
nicht zu verkennen. Aus dieſem Geſichts⸗ 
punkte muß man auch einen Theil des 
deutſchen After⸗Genieweſens betrachten, 
durch das ſich wenigſtens die Phantaſie 
Luft macht, wenn fie beſorgt, ihre aͤſthe⸗ 
tiſche Freiheit ganz an den kalten Verſtand 
zu verlieren. 5 | | 6 


VII. Vollkommene Schönheit verei⸗ 
nigt in ſich eine ſchoͤne Form, d. i ei⸗ 

nen ſchoͤnen Inbegriff reiner Verhaͤltniſſe 

mit einem mehr oder weniger beſtimmten 

Ausdrucke intereſſanter Gefuͤh⸗ 
5 le und nen. 


Sem und Ausdruck waren von jeher 
bie beiden Geſichtspunkte, nach denen der 
natuͤrliche Geſchmack unmittelbar entſchied, 
und nach denen ſich die unbefangene Kri⸗ 
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tik orientirte, es mochte ein Naturgegen⸗ 
ſtand, oder ein Kunſtwerk ſeyn, was das 
aͤſthetiſche Beduͤrfniß befriedigen ſollte. 
Aber in den Schulen, wo die Aeſthetik mit 
Unterwerfung des Geſchmacks unter wife 
ſenſchaftliche Meinungen anfteng, vernich⸗ 
tete man das Schoͤne in Begriffen ge— 
woͤhnlich dadurch, daß man die vollkom⸗ 
mene Schoͤnheit aufloͤſete, um eins ihrer 
Elemente aus dem andern, alſo auch ent— 
weder den Ausdruck aus der Form, oder 
die Form aus dem Ausdrucke zu dedu⸗ 
ciren. So entſtanden in Deutfchland zu—⸗ 
letzt gar die ſtreitenden Parteien der aͤſthe— 
tiſchen Formaliſten und der Sentimen⸗ 
taliſten. 


Form heißt überhaupt ein Inbegriff 
von reinen Verhaͤltniſſen oder Beziehun⸗ 
gen, die als ſolche erwogen werden. Ueber 
den aͤſthetiſchen Werth reiner Verhaͤltniſſe 
entſcheidet der Geſchmack auf ſo mancherlei 
Art, als die aͤſthetiſche Empfaͤnglichkeit ur— 
ſprünglich verſchiedene Modiſtcationen an⸗ 
nimmt. Er eutſcheidet nach optiſchen Ge⸗ 
ſetzen uͤber die Schoͤnheit geometriſcher Ver⸗ 
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haͤltniſſe in Umriſſen und ſichtbaren Pro⸗ 


portionen. Nach akuſtiſchen Geſetzen be⸗ 


ſtimmt ſich die Schönheit der mufikaliſchen 
Form in reinen Verhaͤltniſſen von Conſo⸗ 
nanzen. Die Schoͤnheit der Form eines 
Gedichts beruhet auf gar vielen Verhaͤlt— 
niſſen, unter andern auch auf Sylben— 
maßen uud Reimen. Aber der allgemeine 
Begriff der aͤſthetiſchen Form umfaßt auch 
Alles, was Eompofition, aͤſthetiſche Auord— 
nung und innere Beziehung heißt, wenn 
dieſe Beziehung nur als ſolche erwogen 
wird. Daß es nun ein aſthetiſches Wohl— 
gefallen giebt, das entweder allein, oder 
doch vorzuͤglich von der Reflexion auf die 
Form ausgeht, der Gegenſtand dieſes 
Wohlgefallens mag ein Werk der Natur, 
oder ein Kunſtwerk ſeyn, laͤßt ſich eben ſo 
wenig bezweifeln, als, daß in allen Re⸗ 
flexionsgefuͤhlen der denkende Geiſt Ver- 
haͤltniſſe ſucht und findet. Warum aber 
gewiſſe Verhaͤltniſſe das aͤſthetiſche Beduͤrf⸗ 
niß nach den Forderungen des guten Ge⸗ 
ſchmacks in einer beſtimmten Hinſicht be⸗ 
friedigen, andere Verhaͤltniſſe trivial, oder 
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gar widerlich find, ſoll in dem fol: 
genden Kapitel unterſucht werden. 

2 Aber mit dem bloßen gend 
des Schoͤnen kommt die wahre Aeſthetik 


nicht weit. Der menſchliche Geiſt im freien 


Spiele ſeiner Kraͤfte, und im idealiſchen 
Emporſtreben nach dem Vollkommenen, 
ſucht uͤberall ein Leben, dem ſeinigen aͤhn⸗ 
lich. Das aͤſthetiſche Beduͤrfniß beſeelt in 
der Vorſtellung die ganze Natur. Je inni⸗ 
ger dieſes Beduͤrfniß, deſto beſtimmter 


will der menſchliche Geiſt ſprechen mit Al⸗ 


* 


lem, wofuͤr er ſich intereſſirt. Was alſo 


das aͤſthetiſche Beduͤrfniß ganz befriedigen 
ſoll, muß uns noch durch etwas anderes 
intereſſiren, als durch den bloßen Inbe⸗ 
griff von Verhaͤltniſſen, die unmittelbar 
gefallen, und durch die unbeſtimmte An⸗ 
deutung, die ſchon in dieſen Verhaͤltniſſen 
liegt. Je mehr es uns dann ſagt, oder 
zu ſagen ſcheint, deſto ausdrudspol- 
ler iſt die Schoͤnheit. Je vollkommener 
der ſchoͤne Gegenſtaud in allen ſeinen Ver— 
haͤltniſſen iſt, deſto lebendiger geht die Form 


iu den Ausdruck, und der Ausdruck wieder 
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in die Form über. Völlig ausdruckslos 
iſt nichts in der ganzen Natur. In jeder 
ſchoͤnen Form ſelbſt liegt gleichſam eine 
Vorbedeutung des eigentlichen Ausdrucks. 
Aber wir nennen doch die Schönheit aus⸗ 


druckslos, wenn uns der ſchoͤne Gegen⸗ 


ſtand außer der unbeſtimmten Andeutung, 
die ſchon in feiner Form liegt, nicht viel mehr, 
als gar nichts Jutereſſantes ſagk, wie z. 
B. manches ſchoͤn proportionirte Menſchen⸗ 

geſicht, manches hoͤchſt elegante Reimwerk, 
und fo manche muſikaliſche Compoſition, 
der man, wie Fontenelle jener Sonate, 
zurufen mochte! 5 „Que me veux- 
t u 2» 


Verwechſelung des Ausdrucksvollen 
mit dem Schoͤnen in der Schätzung der 
Kunſtwerke iſt der gemeine Fehler des nor— 
diſchen, beſonders des deutſchen Ge— 
ſchmacks; obgleich der deutſche Muſikus 
Telemann der Meinung geweſen ſeyn ſoll, 
daß ſich auch ein Thorzettel recht gut in 
Muſik ſetzen laſſe. Selbſt der gemeinſte 

und alles aͤſthetiſche Gefuͤhl verſcheuchende 
Ausdruck wird unter uns leicht vortrefflich 


* 
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gefunden, ſobald er nur ruͤhrt, oder er⸗ 
ſchuͤttert. Man empfindet dann ſehr rich: 
tig, daß die ſchoͤne Kunſt ohne die Kraft, 
zu rühren und zu erſchuͤttern, nur zum 
Theil ſchoͤne Kunſt wäre. Aber man ver⸗ 
kennt den aͤſthetiſchen Werth des Aus⸗ 
drucks ſchon dadurch, daß man nur das 
Ruͤhrende und Erſchuͤtternde für das wahr 
haft Ausdrucksvolle haͤlt. Die Italiener 
nennen ſehr richtig den Styl, in welchem 
Naphael malte, vorzugsweiſe den aus— 
drucksvollen Styl (stile espressi vo), 
weil man in einem Gemaͤlde von Na⸗ 
phael nicht leicht einen Zug finden wird, 
der nicht von intereſſanter Bedeutung waͤ⸗ 
re, obgleich das Ruͤhrende oder Erſchüt⸗ 


ternde dieſem unuͤbertroffenen Künftler ge⸗ 


wiß nicht das Liebſte in der Kunſt war. 
Raphael verfolgte den größeren Gedanken, 
durch ſeine ſchoͤne Darſtellung menſchlicher Ge⸗ 
ſtalten in intereſſanten Situationen das Gan⸗ 
ze der menſchlichen Seele aufzuſchließen, 
dem Blicke den Zugang in die Tiefen des 
Herzens zu Öffnen, und das innerſte Leben 
des Geiſtes zu offenbaren. Daher die un: 
endliche Fuͤlle des Ausdrucks in Raphaels 
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" Gemälden. Aus ihnen kann man zugleich 
auf das beſtimmteſte lernen, was den aͤſthe⸗ 
tiſchen Ausdruck von dem gemeinen un⸗ 
terſcheidet. Denn der Ausdruck iſt immer 
gemein, ſobald er nicht fuͤr das aͤſthetiſche 
Gefühl intereſſant iſt. Auch die Beſtimmt⸗ 
heit oder die Starke des Ausdrucks iſt nicht 
immer ein Merkmal der aͤſthetiſchen Voll⸗ 
kommenheit deſſelben. Gedankenloſe Stärfe 
des Ausdrucks iſt aͤſthetiſche Schwache. 
Aber kalte Gedanken ſind in aͤſtheti⸗ 
ſcher Hinſicht auch nicht mehr, als geifle 
loſe Empfindungen, werth. 


Einen ganz eigenen Reitz hat der aͤſthe⸗ 
tiſche Ausdruck des erloſchenen und des er= 
loͤſchenden Lebens, wenn kein ſinnlicher 
Witderwille und keine moraliſche Erſchuͤtte⸗ 
rung ſtaͤrker wirken, als das aͤſthetiſche Ge⸗ 
fuͤhl. Der Anblick eines ſchoͤnen Todten, 
oder einer ſchoͤnen Ohnmaͤchtigen, fordert 
eben durch den Mangel des Lebens die 
Einbildungskraft auf, der Natur zu Huͤlfe 
zu eilen, und durch Bilder des Lebens das 
Erſtorbene wieder zu beſeelen. 
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Von der reinſten Beſtimmtheit 
des Ausdrucks bis zur voͤlligen Un⸗ 
beſtimmtheit iſt oft gar nicht ſo weit, als 
man glauben moͤchte. Denn das Beſtimm⸗ 
te hört überhaupt, wie wir ſchon gefunden 
haben, auf, aͤſthetiſch zu ſeyn, wenn die 
Reflexion darüber ſich nicht in das Unbe⸗ 
ſtimmte verliert. Aber ein gar zu unbe⸗ 
ſtimmter Ausdruck zerſtreuet entweder die 
aͤſthetiſche Reflexion, oder er leitet fie auf 
die bloße Form hin. Manche ſchoͤne und 
keinesweges ausdrucksloſe Muſtk verliert 
ſehr viel durch eine ſolche Unbeſtimmtheit, 
und beinahe ſcheint es, als koͤnne nur durch 


Staͤrke und Tiefe des Ausdrucks eine Art 
von Beſtimmtheit in der Muſtk erhalten 


werden. Die Malerei hat einen ſchweren 
Kampf mit dem Unbeſtimmten in Land⸗ 
ſchaftsgemaͤlden. Und doch gehoͤrt zur 
vollkommenen Schoͤnheit einer Landſchaft, 
in der Natur ſo gut, wie im Gemaͤlde, 


weſentlich das Ausdrucksvolle, durch wel- 


ches ein heiterer Himmel ganz anders zu 
uns ſpricht, als ein bewoͤlkter, eine alte 
Eiche anders, als eine ſchlanke Pappel, ein 


5 Schiff im Sturme anders, als eine fried⸗ 


1 


7 


lich weidende Heerde. Die richtige Be⸗ 
handlung des unbeſtimmten Ausdrucks in 
der Landſchaftsmalerei ſetzt eine ſeltene 
Zartheit des Gefuͤhls voraus. Kein Stu- 
dium kann da nachhelfen. Der wahre 

Landſchaftsmaler muß durch leiſes Mitge⸗ 
N fühl in das unbeſtimmte Leben der Natur, 
von dem er ſich keine rhetoriſche Rechen 


ſchaft geben kann, eingedrungen ſeyn, wie 


Claude Lorrain. 


Alles Mitgefühl iſt it im de 0 morali⸗ 


ſchen Urſprungs. Sobald es aber ganz 


beſtimmt als moraliſches Gefuͤhl wirkt, 
ſchlaͤgt es die aͤſthetiſche Reflexion nieder. 


Aus der Verwechſelung des moraliſchen 
Ausdrucks mit dem aͤſthetiſchen, beſonders 


wo das Rührende den Ausſchlag giebt, 
entſteht die falſche Sentimentalitaͤt 
oder Empfindſamkeit, die man dann aber 
wieder nicht mit der wahren verwechſeln 
muß. Wahre Sentimentalitaͤt iſt 
unerkünſtelte- und durch kein aͤſthetiſches 
Phantaſienſpiel in ſich ſelbſt irre gewordene 
Zartheit des moraliſchen Gefuͤhls. Ver⸗ 
ſpottung dieſer Sentimentalitaͤt aus aͤſthe⸗ 
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ziſchem Kitzel iſt eine Art von raffinirter 
Brutalitaͤt. Durch innige Verſchmelzung 
des Moraliſchen mit dem Schoͤnen in glei⸗ 
cher Zartheit entſteht das Aeſthetiſch-Sen⸗ 
timentale, dem ſelbſt die Idee der hoͤchſten 
Schoͤnheit nicht widerſpricht. Klopſtocks 
Oden an Cidli und an Fanny moͤchten 
wohl das Vortrefflichſte dieſer Art ſeyn, 
das die Poeſie noch hervorgebracht hat. 
Nur verſchraubte Koͤpfe, die gegen das 
Edelſte im Menſchen ſuͤndigen zu muͤſſen 
glauben, um gegen das Schoͤne nicht zu 
fehlen, koͤnnen es auf Herabſetzung dieſer 
Art von Poeſie methodiſch anlegen. Die 
Anhänger der falſchen Sentimentalitaͤt moͤ⸗ 
gen indeſſen Sentimentaliſten heiſſen. 


VIII. Schönheit überhaupt iſt alſo 
durchaus etwas Hoͤheres, als Eleganz, 
oder gefaͤllige Correctheit aͤſthetiſcher For⸗ 
men. 


Verwechſelung der Schoͤnheit mit der 
Eleganz iſt ein ſehr gemeiner, und beſon⸗ 
ders ſeit der Herrſchaft des franzoͤſiſchen 
Geſchmacks in ganz Europa ſehr beliebter 
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Fehler. Wenn man an der Schönheit 
Alles uͤberſieht, was mehr, als aͤſthetiſche 
Form, iſt, und wenn man dann nur auf 
dasjenige merkt, was in der Form, die 
dann uͤbrig bleibt, nicht nur correct iſt, das 
heißt, den guten Geſchmack auf keine poſt⸗ 
tive Art beleidigt, ſondern auch noch durch 
gewiſſe gefaͤllige Verhaͤltniſſe poſitiv inter⸗ 
eſſirt, fo gewinnt man den Begriff der 


Eleganz. Die erſte Bedingung aller Ele⸗ 


ganz iſt alſo Correctheit. Aber es 
giebt eine Correctheit, die nur in ſo fern 
gefaͤllt, als ſie nicht mißfaͤllt. Sie iſt als 
negative Bedingung der Schönheit an der 
Grenze der Trivialitaͤt der gewöhnliche Ge⸗ 
genſtand der gemeinen Kritik, die mit der 
Entdeckung und Aufzaͤhlung der Fehler ans 
faͤngt. Naturgegenſtaͤnde erſcheinen auf 
eine aͤhnliche Art correct, wie Kunſtwerke, 
wenn ſie den Typus ihrer Gattung richtig 
darſtellen. Um Wohlgefallen an äſtheti⸗ 
ſcher Correctheit zu finden, bedarf es alſo 
auch nur eines negativen Geſchmacks. 
Dieſer negative Geſchmack entſcheidet ſo— 
wohl uͤber die Correctheit des Ausdrucks, 
als uͤber die Correctheit der Formen. So 
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kalt iſt aber auch kein negativer Geſchmack, 

daß er nicht an der correcteſten Form et⸗ 
was vermiſſen ſollte, wenn ſie bloß correct 
iſt. Vereinigt ſich nun formelle Correct⸗ 
heit mit einer gewiſſen Gefaͤlligkeit, die 
den Sinnen ſchmeichelt, ſo hat der kalte 
Geſchmaͤckler das Einzige gefunden, was er 
an der Schoͤnheit zu ſchaͤßen weiß. Ihm 
iſt dann Eleganz und Schönheit überhaupt 
Eins und Oaſſelbe. Solche Geſchmaͤckler 
ſind die Styliſtiker, wie ſie in W 

ters Vobſchulg heiſſen. 


Aber Vernachlaͤſſtgung er Elan N 
der erſte Schritt zur Geſchmackloſigkeit in 
der Kunſt, wie im wirklichen Leben. Denn 
ſo weit es auch von der negativen Bedin⸗ 
gung des Schoͤnen bis zum Schoͤnen ſelbſt 
ſeyn mag, ſo iſt doch ohne jene Bedingung 
keine vollkommene Schoͤnheit moͤglich. 
Wer in der That, nicht bloß in ſeiner Ein⸗ 
bildung, nach dem Vollkommenen ſtrebt, 
der ſerebt nothwendig auch nach dem Cor⸗ 
reeten, Alle ungefällige und trockene Cor⸗ 
reetheit aber iſt unaͤſthetiſch. Nach gefaͤl⸗ 
liger Correetheit der Formen ſtrebt alſo 
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nothwendig das aͤſthetiſche Beduͤrfniß, wenn 
es nicht verwildert. Den Reiz der hoͤch⸗ 
ſten Eleganz hat die griechiſche Kunſt. Der 
franzoͤſiſche Geſchmack verirrte ſich weit, als 
er dieſe Eleganz fuͤr das Weſen der grie— 
chiſchen Schönheit anſah; aber ohne dies 
ſen Irrthum, zu welchem der Keim in der 
ganzen Tendenz des franzoͤſiſchen Geiſtes 
liegt, wären in Frankreich die Formen der 
Geeſelligkeit ſchwerlich bis zu der Feinheit 

ausgebildet, durch die ſie ſich dem ganzen 
Europa empfehlen. Auch laßt ſich nicht 
laͤugnen, daß in der franzoͤſiſchen Eleganz 
Schon ein Anfang der Grazie liegt, die frei— 
lich in einem hohen Grade mehr, als bloße 
Eleganz, K. 


IX. Schoͤnheit wird zur Grazie, 
wenn ſich der zarteſte Reiz einer gefaͤlligen 
Bedeutſamkeit des äfthetifchen Ausdrucks 
in den Reiz der gefällioſten Form verliert. 


Wer Grazie 1 will, kann nicht 
wohl umhin, der Theorie zu Gefallen gegen 
dasjenige zu fehlen, was er deffniren will. 
Denn dieſer zarte Reiz des Ausdrucks und 

5 . 


1 * 
* 1 


82 


der Form in der Natur und Kunſt ſchließt eine 
gewiſſe Unbeſtimmtheit in ſich, die ſich aller 
erfhöpfenden Erklärung entzieht. Das 
Eigentlichſte in der Grazie kann durchaus 
nur empfunden werden. Aber die Theorie 
muß doch verſuchen, das Ihrige zu thun, 
um den Sinn des Begriffs zu finden, der 
jene Empfindung andeutet. 


Um dem Wortſtreite zu entgehen, der 
uns hier noch ein Mal mit feinen ſchwan⸗ 
kenden Synonymen belaͤſtigt, ſey wieder 
Jedem ſeine Kunſtſprache gegoͤnnt. Wer 
aber, was wir Grazie nennen, lieber An— 
muth, oder Reiz, im vorzuͤglichen Sinne, 
oder Huld, oder gar Holdſeligkeit, oder 
nach Belieben noch anders nennen will, 
der muthe uns nur nicht zu, in Allem, 
was man auch noch außerdem dem Sprad)= 
gebrauche gemaͤß mit dieſen unſtaͤten Woͤr⸗ 
tern bezeichnen kann, die wahre Grazie zu 
finden, die der Grieche Charis nannte, 
und die allein hier gemeint iſt. Dieſe wahre 
Grazie verwechſelte der Grieche durchaus 
nicht mit Schoͤnheit uͤberhaupt, und auch 
der neuere Italiener ruft in ſeinem aͤſthe⸗ 
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tiſchen Enthuſtasmus nicht unter ichen 

Umſtaͤnden: „Che bellezza!“ und: 
„Che grazia!“ Daß unter Grazie et⸗ 
was Hoͤheres, als bloße Eleganz, ver— 
ſtanden ſeyn ſoll, bedarf alſo wohl kaum 
der tipnetung: | 


Nicht der Reiz des acherichen Aus⸗ 
drucks allein iſt griechiſche Charis, und 
ſollte er auch übrigens der lieblichſte und 
anmuthigſte Reiz in feiner Artfeyn. Das 
iſt ſelten Grazie, was aus den Geſichts— 
zuͤgen eines ſchoͤnen Kindes ſpricht. Denn 
dieſen Zügen, fo lieblich und ausdrucks⸗ 
voll fie ſeyn mögen, fehlt gewoͤhnlich die 
feinere Bedeutſamkeit, die ein halb ver⸗ 
borgenes, nur in der Andeutung erkenn- 
bares und eben dadurch um ſo intereſſan⸗ 
teres Spiel der Empfindungen, und dabei 
eine zarte Beſonnenheit vorausſetzt, in der 
das Kind noch zu wenig geuͤbt iſt. Noch 
weniger Grazie liegt gewoͤhnlich in den 
Bewegungen ſchoͤner Kinder. Aber ſeht 
jenes Chriſtuskind auf dem Schooße ſei⸗ 
ner Mutter in einem Gemälde von Cor⸗ 

reggio! Da ſpricht aus den kindlichen 
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Blicken, Mienen und Bewegungen ſchon 
etwas Hoͤheres. Es iſt ein Goͤtterkind. 
Aus dem hellen etwas ernfien Auge blickt 
eine nachſinnende Seele. Mit dem rechten 
Haͤndchen faßt es, ganz wie ein Kind, die 
ruhende Hand ſeiner Mutter. Aber die 
Linke hat es, wie von ungefaͤhr, empor⸗ 
gehoben, und der Zeigefinger ruht, ein 
wenig gebogen, an den zarten Lippen, die 
einſt Worte des Himmels verkuͤndigen folr 
len. Das Koͤpfchen iſt in der Stellung 
des Nachdenkens, aber nur wenig, geſenkt. 
In einem ähnlichen, aber, man moͤchte ſa⸗ 
gen, weiblicheren Nachſinnen ſanft verſun— 
ken, ſchlaͤgt die 456 Mutter ihre großen 
Augen nieder. Die ſpielenden Beinchen 
des Kindes harmoniren mit dem Ganzen. 
Die Compofition iſt überhaupt einfach, na— 
türlich und voll Seele, und durch die rei— 
zendſte Beleuchtung verliert ſich der innige 
und zarte Ausdruck des Ganzes in eine eben 
ſo zarte Harmonie aller Partieen. Das 
waͤre denn ein Beiſpiel deſſen, was wahre 
Grazie heißt, oder heiſſen Nr 


85 
Die gefällige Form, in die fih der 
äſthetiſche Ausdruck verlieren muß, wo 
wahre Grazie entſtehen ſoll, iſt alſo ja nicht 
immer Form der Umriſſe, oder uͤberhaupt 
nur Form für das Auge. Jede Harmo- 
nie von aͤſthetiſchen Verhaͤltniſſen kann mehr 
oder weniger Grazie in ſich aufnehmen. 
Es giebt alſo eine Grazie fuͤr die Muſik, 
wie für die Malerei. Es giebt eine poe— 
tiſche Grazie, die nur dem inneren Sinne 
empfindbar iſt. Moraliſche Grazie wirkt 
anders, als ſinnliche; und doch begeg— 
nen ſich beide einander in ihren aͤſtheti— 
ſchen Elementen. Aber eine ſeelenloſe 
Grazie giebt es nicht. Wo der Ausdruck 
verſchwindet, da findet keine Grazie ei⸗ 
ne Heimath. | 
Die griechiſche Groiie zeichnet 
ſich beſonders durch eine eigene Verſchmel⸗ 
zung des Sinnlichen mit dem Moraliſchen 
aus. Durch das Chriſtenthum erhielt die 
moraliſche Grazie ein Uebergewicht in der 
ſchoͤpferiſchen Phantaſie der italieniſchen 
Maler, ſobald ſie religioͤſe Gegenſtaͤnde 
beruͤhrten. In Griechenland ſcheint die 
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Grazie des geſelligen Lebens, beſonders 
der feſtlichen Heiterkeit, noch älter gewe⸗ 


‘fen zu ſeyn, als die Grazie der Kunſt. 


Wenigſtens dachte man ſich die drei Goͤt— 
tinnen, oder vielmehr Goͤtterdienerinnen, 
die man unter dem Namen Charitinnen 
verehrte, zuerſt als Goͤttinnen der Geſel— 
ligkeit. Deßwegen konnten die Goͤtter 
ſelbſt, nach Pindars Geſange, kein Feſt 
ohne die Grazien feiern. In der Folge ſtjeg 
auch die Grazie der Kunſt zu immer hoͤherem 
Anſehen unter den Griechen. Die Perio— 
de der griechiſchen, Kunſt, die Winkelmann 
die Zeit des ſchoͤnen Styls nennt, ſollte 
eigentlich die Zeit des Styls der Grazie 
heiſſen. In dieſem Style ſuchten die grie⸗ 
chiſchen Kuͤnſtler beſonders die Ideen von 
der Venus und den Liebesgoͤttern auszu⸗ 
fuͤhren. Dadurch gewann die ſinnliche 
Grazie in der griechiſchen Kunſt das Ueber: 
gewicht uͤber die moraliſche. Aber die mo— 
raliſche Grazie mußte doch ſelbſt die finnli- 
che veredeln, z. B. in den unzaͤhligen Aus⸗ 
führungen der Idee, die unter uns vor⸗ 
zuͤglich durch die Statue der mediceiſchen 


Venus bekannt geworden iſt. uebrigens 
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war es immer eine Grazie der Na⸗ 
tur, die den Griechen vorſchwebte, wenn 
fie ſelbſt idealiſch der Grazie der Kunſt 
Genüge thun wollten. 


Grazie uͤberhaupt vertraͤgt ſich ſehr 
gut mit Ernſt und Wuͤrde, aber auch mit 
dem kuͤhnſten Muthwillen und dem uͤppig⸗ 
ſten Scherz. Die platoniſche Grazie muß— 
te ſich ſogar didaktiſch zu dem Sittlichen 
und Goͤttlichen in der Metaphyſik Plato's 
geſellen. Aber auch Ariſtophanes, der 
Uebermuͤthige, heißt mit Recht ein „un— 
gezogener Liebling der Grazien.“ Aus 


den Liedern, die ſich uuter dem Namen der 


Gedichte des Anakreon erhalten haben, 


kann man die ſcherzende Grazie der Gries 


chen von einer andern Seite kennen lernen. 
Ein Muſter der elegiſchen Grazie unter den 
Ueberreſten der plaſtiſchen Kunſt der Gries 
chen iſt die Gruppe der Niobe. Unter den 
romantiſchen Oichtern moͤchte wohl Petrarch 


den erſten Preis der Grazie der Liebe ver⸗ 


dienen. Aber auch mancher neuere Dich- 
ter, der nicht gerade als ein Liebling der 
Grazien beruͤhmt iſt, uͤberraſcht uns zuwei⸗ 


38 


len durch die hoͤchſte Grazie in einzelnen 
Zügen. Man denke an Shakespear's 
Miranda. en 


Verwechſelung der Grazie mit der 
Schoͤnheit überhaupt hat unter andern 
Mißoerſtaͤndniſſen auch eine unrichtige Schaͤ⸗ 
tzung der Kunſtwerke veranlaßt, denen vor— 
zuͤglich die Grazie fehlt. Dahin gehoͤren 
ſelbſt die beſſeren, uͤbrigens vortrefflichen 
Gemaͤlde aus der niederlaͤndiſchen Schule. 
Auch dem herrlichen Michel Angelo war die 
Grazie wenigſtens Nebenſache. Aber ſo 


unrichtig man Kunſtwerke ſchaͤtzt, wenn man 


die Grazie zum einzigen Merkmale der 
aͤſthetiſchen Vollkommenheit erhebt, ſo we⸗ 
nig kann der Geſchmack, der die Grazie 
verkennt, der gute heiſſen. 


X. Alle vollkommene Schoͤnheit neigt 
ſich bald mehr zu dem bloß Natuürli⸗ 
chen, bald mehr zu dem Idealen in 


der Befriedigung des aͤſthetiſchen Bedürf- 


niſſes, und heißt dann in theoretiſchen Ge⸗ 
genſaͤtzen bald natürliche, bald idea⸗ 
le Schoͤn heit. 
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Wer nicht von metaphyſiſchen Schul⸗ 
begriffen ausgeht, um die Natur ſelbſt aus 
der Phantaſie zu deduciren, dem kann es 

gar nicht einfallen, im Sinne der neueſten 
deutſchen Idealiſten das Schoͤne uͤberhaupt 
mit dem Idealen zu verwechſeln. Aber 
nur da, wo aus dem innigſten Bewußtſeyn 
das Ideale, oder, wie wir es oben nann⸗ 
ten, das Goͤttliche im Menſchen aͤſthetiſch 
hervortritt, und die natuͤrlichen Gefühle 
uͤber die bloße Natuͤrlichkeit erhebt, kann 
die hoͤchſte Schoͤnheit entſtehen; denn nur 
das Ideale iſt uͤberhaupt das Hoͤchſte in 
der menſchlichen Schaͤtzung. Auf ihm ruht 
der unterſcheidende e der Menſch⸗ 

heit. N 


Die hoͤchſte Schönheit ſcheint alſo nur 
durch Kuͤnſtlertalent in die Natur uͤbertra⸗ 
gen zu werden. Aber Natur und Phanta⸗ 
fie müffen einander ſelbſt da begegnen, wo 
der Kuͤnſtlergeiſt nach Geſetzen des Schoͤ⸗ 
nen idealiſirt. Wir würden uns alſo zu 
eben ſo froſtigen, als falſchen Begriffen 
verirren, wenn wir die natuͤrliche Schoͤn⸗ 
heit der idealen apodiktiſch entgegen ſtellen, 
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und die ideale Schönheit nur in Kunſtwer⸗ 
ken ſuchen wollten. Ehe wir eine Schoͤn— 
heit die nafürlihe, und eine andere die 
ideale nennen, oder gar eine von beiden 
aus der andern zu dedueiren verſuchen, 
gewoͤhne ſich der aufmerkende Geiſt, in der 
Empfindung des Schönen ſelbſt auf die Ver: 
einigung des Natuͤrlichen mit dem Idealen 
zu achten. 


Seht ein ſchoͤnes menſchliches Ange⸗ 
ſicht, wenn es, von Seele durchdrungen, 
in lebendigen Zügen und leuchtenden Bli— 
cken Gefühl und Gedanken ausſpricht. Iſt 
da nichts Ideales? Oder ſollen wir die 
Natur ſelbſt delügen, um etwa aus einem 
Kunftgefühle, das ſich durch Zuͤge und 
Blicke ausſpraͤche, alles Ideale eines ſchoͤ— 
nen Angeſichts zu deduciren? Iſt denn je— 
des begeiſternde Gefühl ein Kunſtgefuͤhl? 
Allerdings faͤllt dieſes Ideale nur zum Theil 
der Natur anheim; denn auch ohne Kuͤnſt⸗ 
lerphantaſie und Kunſtgefuͤhl iſt es doch 
immer die denkende und fuͤhlende Seele, 
die ihre unſichtbare Thaͤtigkeit den ſichtba⸗ 
ren Blicken und Geſichtszuͤgen mittheilt. 
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Aber auch im bloßen Umriſſe eines ſchoͤnen 
Geſichts, alſo in den Theilen deſſelben, an 
denen die Seele nichts zu aͤndern vermag, 
kann ſo viel Ideales liegen, daß durchaus 
niemand im Stande iſt, eine ſchneidende 
Abſonderung des griechiſchen Goͤtterideals 
von wirklichen Menſchengeſichtern ſich auch 
nur zu denken, vielweniger fie durch Phan⸗ 
fafie hervorzubringen. Wo bliebe auch, 
wenn Jemand ſo etwas vermoͤchte, im grie⸗ 
chiſchen Goͤtterideale ſelbſt das Natuͤrliche, 
ohne deſſen Beiſeyn es in das Phantaſti⸗ 
ſche uͤberginge? Und um den Irrthum 
voͤllig zu zerſtoͤren, daß das Ideale 
nur der Kunſt und nicht der Na⸗ 
tur angehoͤre, frage man ſich doch nur 
auf ſein aͤſthetiſches Gewiſſen, ob denn der 
Eindruck, den eine ſchoͤne Schweizerland⸗ 
ſchaft in der wirklichen Natur auf uns 
macht, das Hoͤchſte im Bewußtſeyn nicht 
ſo kraͤftig aufregt, wie eine raphaeliſche 
Madonna. Wenn dem nicht ſo waͤre, gaͤ⸗ 
be es ja auch nichts Erhabenes in der Na⸗ 
tur. Denn das Erhabene iſt urſpruͤnglich 
nur eine Modification des Idealen. An 
ſich exiſtirt freilich nichts Ideales in der 


* 
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Natur, fo wenig, als etwas Schönes 
an ſich. 


Das Ideale der Kunſt iſt alſo 
von dem Idealen überhaupt wohl zu 
un kerſcheiden. Jenes hebt an, wo die Nas 
tur aufhoͤrt, wenn die Kuͤnſtlerphantaſie, 
ohne den Typus der Natur in feinen we⸗ 
ſentlichen Zügen zu verlegen, dieſen Typus 
zu einer idealen Hoͤhe ſteigert, wo der Ge— 
geuſtand der aͤſthetiſchen Reflexion als uͤber⸗ 
irdiſch erſcheint. Eine idealiſirende Phan— 
taſie leiſtet alſo mehr, als eine bloß ver- 
ſchoͤnernde. Wie es aber zugeht, daß dem 
Menſchen ein Gegenſtand als uͤberirdiſch er» 
ſcheinen kann, iſt nicht raͤthſelhafter, als, 
wie es zugeht, daß der Menſch uͤberhaupt 
das Göttliche, das in ihm iſt, durch natuͤr— 
liche Zeichen ausdruͤckt. Alles Natur ver— 
liert ſich vor der menſchlichen Betrachtung 
in ein abfolutes Wunder. Das Ideale iſt 


darum nicht unbedingt einerlei mit dem 


Wunderbaren. Wunderbar iſt Alles, was 
nach Naturgeſetzen unmoͤglich iſt. Aber 
fo natürlich die Spiele find, durch welche 
die Phantaſie, ohne auf das wahrhaft 
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Ideale zu achten, die Bande der Neitur will⸗ 
kuͤrlich zerreißt, wenn ſie phantaſtiſche 
Wander erfindet, fo natürlich, das heißt, 
der menſchlichen Geiſtesthaͤtigkeit in ihrer 
unmittelbaren Beziehung auf die Nlatur ge⸗ 
maß iſt die wahrhaft ideale Verherrlichung 
des Typus der Natur nach einem Maßſtabe, 
der uns zwar nur in einem Gefühle, aber 
in dem Gefuͤhle gegeben iſt, durch das ſich 
die Menſchheit urſpruͤnglich über die Thier— 
heit erhebt. Djeſem Gefühle geniäß traͤgt 
die idealiſirende Phantafie in den Typus 
der Natur eine neue Schöpfung hinein. 
Sie ſtoͤßt aus dem Natuͤrlichen aus, was 
in die hoͤhere Harmonie dieſer neu en Schoͤ⸗ 
pfung nicht paßt. Aber den T ppus der 
Natur laͤßt fie unentſtellt. So erfand die 
Kuͤnſtlerphantaſie der Griechen öiſthetiſche 
Goͤttergeſtalten, indem fie aus dern Typus 
der menſchlichen Geſtalt das Thi eriſche fo 
weit verdrängte, als es moͤglich nrar, ohne 
das Menſchliche zu zerſtoͤren. Ffaſt alle 
uͤbrige Nationen der Erde idealifiirten wis. 
derſinnig. Das Wunderbare war auch ih⸗ 
nen Beduͤrfniß; aber fie erſannen phanta⸗ 
ſtiſche, der Natur trotzende, und wenn auch 
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intereſſante, doch geſchmackloſe Wunder 
und Wundergeſtalten, oder ſie ſpielten nur 
mit dern Wunderbaren im Geiſte der mor⸗ 
genlaͤndiſchen Maͤhrchen. 


Die aͤſthetiſche Idealitaͤt darf aus der 
moraliſchen eben ſo wenig abgeleitet 
werden, als das äaſthetiſche Gefühl übers 
haupt aus dem moraliſchen Gefühle Aber 
ſo wie ſich das Moraliſche in mannichfalti⸗ 
gen Verhaͤltniſſen zu dem Aeſthetiſchen ges 
ſellen kann, ſo vereinigte ſich die moraliſche 
Idealitaͤt mit der aͤſthetiſchen ſchon in meh- 
reren der ſchoͤnſten Erzeugniſſe des menſch⸗ 
lichen Geiſtes. Was die idealen Werke 
der chriſtlichen Kunſt von den antiken vor⸗ 
zuͤglich unterſcheidet, iſt das aͤſthetiſche Em⸗ 
porſtreben der Phantaſie nach moraliſcher 
Reinheit. So entſtanden die Chriſtusbil⸗ 
der, die Engel und die Madonnen. Aber 
auch die leichtſinnigere Phantaſte der Gries 
chen legte gern in die Goͤtterbilder, wenig- 
ſtens fo weit fie dem Auge dargeſtellt wur⸗ 
den, jene freie Beſonnenheit, durch die ſich 
die moraliſche Kraft des Menſchen ankuͤn⸗ 
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digt. Die moralifhe Idealitaͤt ſelbſt trug 
der Grieche lieber in das Leben über, 


Da der wahren Idealitat der Kunſt 
immer die edelſte Natürlichkeit zum 
Grunde liegt, und da dieſe ſich in jene ver— 
liert, fo koͤnnen die entgegengeſetzten Ber 
griffe des Natuͤrlichen und des Idealen im 

. aͤſthetiſchen Sinne nur Extreme bedeuten, 
zwiſchen denen eine unendliche Menge und 
Mannichfaltigkeit des Schoͤnen liegt, das 
ſich bald dem einen, bald dem andern die— 
ſer Extreme naͤhert. Eben deswegen kann 
das Schöne auch ungefähr in gleicher Ent⸗ 
fernung zwiſchen dem Natuͤrlichen und dem 
Idealen liegen, etwa wie die letzten Acte 
von Goͤthe's Egmont zwiſchen dem Goͤtz 
von Berlichingen und der Iphigenie deſſel⸗ 
ben Dichters. Unter dem Natuͤrlichen iſt 
dann aber durchaus nie das Unaͤſthetiſche 
der gemeinen Natur zu verſtehen. Es 
iſt das Schoͤne, nur ohne unmittelbare 
Tendenz nach dem Goͤttlichen und Ueber⸗ 
irdiſchen in der aͤſthetiſchen Anſchauung. 
Das reine Extrem des Idealen aber iſt 
ein bloßer Begriff. Ein ſubſtantives 


4 


4 


96 


Ideal oder Urbild des . entwe⸗ 


der uberhaupt, oder in einer beſonderen 
Beziehung, iſt ein aͤſthetiſches Phantom des 
Vollkommenen in einer Ahndung, der wes 
der ein Kunſtwerk, noch ein Naturgegenſtand 


ganz entſpricht. Ohne eine ſolche Ahn⸗ 


dung moͤchte wohl noch nie etwas Großes 
in der Kunſt gelungen ſeyn. Aber was 
die Kunſt wirklich hervorgebracht hat, und 
wäre es das Hoͤchſte in feiner Art, darf 
nie fuͤr ein ſubſtantives Ideal angeſehen 
werden. 


XI. unter den unzaͤhligen Modifica⸗ 
tionen der Schönheit uͤberhaupt, die man 
durch ſyſtematiſche Analyſe zu erſchoͤpfen 
umſonſt verſucht, kommen vorzuͤglich in 
Betracht: die reine Schoͤnheit der 
Formen, die erhabene Schoͤnheit, 
und die komiſche Schoͤnheit. 


Dem Aeſthetiker kann die Bemerkung 
nicht lange entgehen, daß die Schoͤnheit 
überhaupt ſich gegen alle ſyſtematiſche Zers 
gliederung ſtraͤubt. Das freie Reflexions⸗ 
gefühl, auf welches doch am Ende alle theo⸗ 
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getiſche Begriffe zuruͤckgefuͤhrt werden muͤſ⸗ 
fen, durch die man das Schöne analyſiren 
kann, folgt keinem Syſtem. Ob uns et⸗ 
was als mehr, oder weniger ſchoͤn er⸗ 
ſcheint, und ob es uns auf dieſe, oder je⸗ 


ne beſondere Art als ſchoͤn erſcheint, haͤngt 


gewiß von unveraͤnderlichen Geſetzen, aber 


von ſolchen Geſetzen ab, durch die ſich die 
menſchliche Geiſtesthaͤtigkeit in das Ge⸗ 


heimniß des Organismus verliert. Daher 
iſt z. B. das Schöne für das Auge fo ver⸗ 


Ra ſchieden von dem Schönen für das Ohr. 


Dieſe Verſchiedenheit laͤßt ſich allerdings 
bis zu einer gewiſſen Grenze hin noch im 
mer ſyſtematiſch verfolgen, wenn man die 
phyſiologiſche Analyſe der Sinne nach tran— 
ſcendentalen Principien in der Aeſthetik her⸗ 


uͤberzieht. Aber zur theoretiſchen Bildung 


des Geſchmacks ſelbſt wird durch phyſiolo⸗ 
giſche Analyſe der Sinne ſo wenig gewon⸗ 
nen, als durch tranſcendentale Principien. 
Wir enthalten uns alſo auch hier dieſer, 
dem aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſe ſehr gleichguͤl⸗ 
tigen Speculationen. In den unergründlie 
chen Tiefen des menſchlichen Daſeyns ver⸗ 
birgt ſich indeſſen doch nicht ganz der Keim 


« 
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derjenigen Verſchiedenheiten des Schoͤnen 
überhaupt, bei denen die aͤſthetiſche Refle⸗ 
zion vorzüglich verweilt. Aus der phyſt⸗ 
ſchen und moraliſchen Natur des Menſchen 
laͤßt ſich wenigſtens zum Theil erklaͤren, 
warum die reine Schoͤnheit der Form ein 
ſo weites Feld hat. Aus den Gründen 
aller Unterſchiede des Natuͤrlichen und Idea⸗ 
len im menſchlichen Daſeyn laͤßt ſich der 
viel umfaſſende Charakter des Erhabenen 
ableiten, das die neueren Aeſthetiker ges 
woͤhnlich dem Schoͤnen gegenuͤber ſtellen. 
Endlich hat auch das Eigenthuͤmliche und 
beſonders Merkwuͤrdige der komiſchen 
Schoͤnheit ſeinen nicht zu verkennenden 
Grund in der Vereinigung des Phyſtſchen 
mit dem Intellectuellen. Und faſt Alles, 
was ſich über das Schöne im Allgemeinen 
ſagen laͤßt, erhält erſt durch die beſondere 
Analyſe der reinen Schönheit der For⸗ 
men, ver erhabenen Schönheit, und der 
komiſchen Schönheit feine ganze Ve⸗ 
deutung. f 
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Zweites Kapitel. 


. Von der reinen Schoͤuheit der Formen. 


— 


5 Die reine Schoͤnheit einer Form be⸗ 
ruht immer auf aſthetiſcher Einheit 
in einer äſthetiſchen RA TUE 
tigkeit. 


Eine eben ſo beſchraͤnkte als einſeitige 
Alnſicht des Schonen veranlaßte in der 
Baumgartenſchen Schule die Lehre, daß 
Schönheit überhaupt eine gewiſſe Einheit 
im Mannigfaltigenfey. An Beifpielen zur 
ſcheinbaren Beſtaͤtigung dieſes Satzes konn⸗ 
te es nicht fehlen. Man durfte ja nur 
ſolche Beiſpiele wählen, bei denen vor⸗ 


zuͤglich, oder gar allein, die Schoͤnheit der 


bloßen Form in Betracht kommt. In Ver⸗ 
75 G 2 
. 
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legenheit aber gerieth man freilich immer, 
wenn man Rechenſchaft von dem gewiſſen 
Etwas geben ſollte, ohne deſſen Beitritt 
auch die unverkennbarſte Einheit im Man⸗ 
nigfaltigen 1950 Schoͤnheit iſt. 


Vom Begriffe des Aeſthetiſchen, das 
allen Schoͤnheitsbegriffen zum Grunde liegt, 
muͤſſen wir wieder ausgehen. Aeſthetiſch 
muß die Mannigfaltigkeit ſeyn, die hier 
gemeint iſt. Sie muß ein freies Spiel, 
oder eine harmoniſche Entwickelung, oder 
ein ideales Emporſtreben menſchlicher 
Kraͤfte in einem unbeſtimmten Bewußt⸗ 
ſeyn erwecken, und dadurch unmittelbar 
intereſſant ſeyn. Aeſthetiſch muß auch die 
Einheit ſeyn, auf die ſich dieſe Mannigfal⸗ 
tigkeit bezieht. Und ſelbſt dann ruht das 
aͤſthetiſche Intereſſe doch nur auf der ſchoͤ— 
nen Form, wenn die Schoͤnheit, die wir 
empfinden, nichts weiter als Kine 
im Mannigfaltigen iſt. 


1 Nach der Einheit im in Mannigfaltigen 
zielt alles Denken. Wo alſo das aͤſtheti⸗ 
ige Beduͤrfniß in einer gewiſſen Hinſicht 
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durch Einheit im Mannigfaltigen befriedigt 
wird, da zeigt es ſich von ſeiner intel⸗ 
lectuellen Seite. Das Geſetz der 
Einheit im Mannigfaltigen iſt aber deswe⸗ 
gen ein Grundgeſetz des guten Geſchmacks, 
weil es ein Grundgeſetz aller Vernuͤnftig⸗ 
keit iſt. Nur muß die Vernnnft, wenn dies 
ſes Geſetz eine aͤſthetiſche, nicht logiſche 
Anwendung finden ſoll, die Anſchauung 
nicht auflöſen in eine ſyſtematiſche Einheit 
von Begriffen. Die Einheit muß, wie 
die Mannigfaltigkeit, empfunden werdenz 
und dieſe Empfindung ſteht wieder unter 
den Geſetzen des menſchlichen Organis⸗ 
mus. So kommt es, daß die Empfin⸗ 
dung des Schoͤnen der aͤußeren For⸗ 
men ein bloß ſinnliches Wohlgefallen zu 
ſeyn ſcheint, da es doch immer intellectuell⸗ 
ſinnlich und durchaus üͤberthieriſch ist. 


II. Die Schoͤnheit der opti⸗ 
ſchen Formen beruht auf aͤſthetiſcher 
Einheit in einer aͤſthetiſchen Mannigfaltig⸗ 
keit der Farben, des Lichts, der Umriſſe 


und der Ppppertionen. 
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Kein menſchlicher Sinn iſt eines ſol⸗ 
chen Neizes der Mannigfaltigkeit in bee 
ſtimmten und unbeſtimmten Verhaͤltniſſen 
faͤhig, als der Sinn des Geſichts. Die 
Schönheit der optiſchen Formen heißt des⸗ 
wegen auch in der Sprache des gemeinen 
Lebens vorzugsweiſe Schönheit, Sie iſt 
die Grundlage des Pittoresken oder 
Maleriſchen, aber nicht zu verwechſeln mit 
dieſem ſelbſt, das in ſeiner ganzen Vedeu⸗ 
tung weit mehr iſt. Man erinnere ſich in⸗ 
deſſen immer, daß wir unter Form jeden 
reinen Inbegriff von Verhaͤltniſſen, alſo 
auch unter optiſcher a ant bloß Um⸗ 
riſſe verſtehen. 

Die Shönheit au Par ver⸗ 
liert ſich vor dem prüfenden Verſtande tief 
in das Dunkel des menſchlichen Organis⸗ 
mus. Denn wer kann ſagen, warum ge— 
wiſſe Farben auch ohne alle maleriſche Mi⸗ 
ſchung dem menſchlichen Auge ſchmeicheln? 

Dieſe Annehmlichkeit darf zwar um fo wer 
niger Schoͤnheit heiſſen, je abhängiger fie 
von zufälligen Verſchiedenheit 
viduen iſt. Aber wo ſich die 9 
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den Organismus des Auges in richtigen 
Verhaͤltniſſen nach dem Typus der organi⸗ 
ſchen Vollkommenheiten auf unſer ganzes 
Daſcyn bezieht, da muß ohne Zweifel auch 
eine Uebereinſtimmung in der äaſthetiſchen 
Schaͤtzung der Farben erfolgen. Nur 
disputiren läßt ſich daruͤber nicht. Eben 
ſo unbezweifelbar iſt im Allgemeinen die 
ſonderbare Bedeutſamkeit der Farben. 
Selbſt Kant, der doch wohl kein Freund von 
ſentimentalen Spielen war, will die ſieben 
Farben des Regenbogens ſo verſtanden ha— 
ben, daß Roth die Erhabenheit, Orange 
die Kühnheit, Gelb die Freimüthigkeit, 
Gruͤn die Freundlichkeit, Hellblau die Be— 
ſcheidenheit, Dunkelblau die Standhaftig— 
keit, und Violett die Zärtlichkeit zu bedeu— 
ten ſcheine. Wenn denn nun auch nicht 
zwei Farbendeuter ſich uͤber den geheimen 
Sinn einer einzigen Farbe vereinigen foll- 
ten, ſo iſt doch die Erregung gewiſſer De— 
terminationen des moraliſchen Gefuͤhls 
durch gewiſſe Farben nicht problematiſcher, 
als die Erregung derſelben oder aͤhnlicher 
Determinationen durch gewiſſe Toͤne. Aber 
feine Theorie finder IR ein Geſetz. Die 
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Entfiehung der Farben ſelbſt zwiſchen den 
Extremen von Weiß und Schwarz iſt noch 
viel zu wenig aufgeklaͤrt. Die wahre Far⸗ 
benſchoͤnheit entſteht indeſſen durch Co lo: 
rit oder harmoniſche Beziehung der Far⸗ 
ben auf einander, beſonders da, wo eine 
Farbe in die andere verſchmilzt. Darum 
verſtoͤßt der gute Geſchmack alles Grelle 
und Bunte. In einem tizianiſchen Co⸗ 
lorit verliert ſich die Mannigfaltigkeit der 
Farben durch die weichſten Nuancen har⸗ 
moniſch in eine Einheit, die aber nie ſo 
beſtimmt erſcheint, daß ſie ſich mit optiſcher 
Genauigkeit nachweiſen ließe. Die äfthe- 
tiſche Reflexion geht beim Anblick eines ſol⸗ 
chen Colorits ganz in das Auge uber. 


Auf eine aͤhnliche Art wirkt ein ſchö⸗ 
nes Helldünkel durch die harmoniſche 


VPertheilung der Lichter unter ſtaͤrkeren und 


ſchwaͤcheren Schatten. Da ſucht und fin⸗ 
det das Auge eine Einheit der Beleuchtung. 
Aber es wird durch die Mannigfaltigkeit 
der Lichter und Schatten eben ſo beſchaͤf⸗ 
tigt, als durch die harmoniſche Beziehung 
derſelben auf eine, nicht einmal immer 
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leicht wahrzunehmende Einheit. Und wie 
eine ſolche Beleuchtung ſogar ideal werden, 
und dadurch den idealen Ausdruck fo ver- 
ſtaͤrken kann, daß fie ihn beinahe hervorzu⸗ 
bringen ſcheint, beweiſen Corregio's Ge⸗ 
mälde, Giebt es nicht auch in der Natur 
eine faſt wunderbar ſchoͤne Beleuchtung, 
z. B. m Abendhimmels? 


In der Schönheit bloßer u m eh e 


verſteckt fi) zuweilen die Beziehung des 


Mannigfaltigen auf ein Princip der Ein⸗ 
heit, wenn der ſchoͤne Umriß nur eine eit- 
fache Linie zu ſeyn ſcheint. Aber warum 
iſt denn keine gerade Linie ſchoͤn? War- 
um ſind zwei gerade Linien nicht ſchön, ſie 
mögen über, oder neben einander hinlau⸗ 
feu, oder ſich ſchneiden, oder gemeinfchaft- 
lich abbrechen und einen Winkel bilden? 
In der geraden Linie liegt keine unmit⸗ 
telbare Beziehung auf eine Figur. Aber 
in jeder krummen Linie liegt die Tendenz 
zu einer Figur, einem geometriſchen Gan⸗ 
zen. unwillkürlich ſucht das Auge eine 
Figur, wo es eine krumme Linie erblickt. 
Geradlinigte Figuren deuten ſaͤmmtlich guf 
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krummlinigte, von denen fie nur Segmente 
ſind. So entſteht die Schoͤnheit der Um⸗ 
riſſe von den einfachen Schlangen- und 
Wellenlinien an, bis zu der unendli⸗ 
chen Mannigfaltigkeit derſelben in Biegun⸗ 
gen, die oft um ſo ſchoͤner ſind, je mehr 
Mühe der Mathematiker haben würde, fie 
zu berechnen. Aber eine beſtimmte 
Schlangen⸗ und Wellenlinie, die, wie Hogarth⸗ 
will, als Normallinie allen ſchoͤnen Umrif 
ſen zum Grunde liegen ſoll, giebt es nicht. 
Eher moͤchten ſich aͤſthetiſche Grenzen der 
Biegung, von der Aufloͤſung der krummen 
Linie in eine gerade, bis zu dem kurzen 
Umwenden nachweiſen laſſen, das wie ein 
Abbrechen wirkt. Aber zu einer Deduction 
der aͤſthetiſchen Geſetze, nach denen das 
cultivirte Auge bei gewiſſen Umriſſen und 
Figuren mit vorzuͤglichem Wohlgefallen 
verweilt, kann die Mathematik nur die An⸗ 
fangsbuchſtaben liefern. Zum Theil laͤßt 
ſich wohl einſehen, warum unter den geo— 
metriſch regelmäßigen Figuren im Allge⸗ 
meinen die Ellipſe und das Oval ſchoͤner 
find, als der Zirkel; denn in der Ellipſe 
und dem Oval deutet der Umriß des Gan⸗ 


Pe 
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zen auf zwei Mittelpunkte, und das Auge, 
das Einheit ſucht, findet ſte aͤſthetiſch da, 
wo ſie den Geometer nicht ſonderlich in⸗ 
tereſſirt, nämlich in der unbeſtimmten Ten⸗ 
denz der vereinigten Zirkelbogen gegen ei— 
nen gemeinſchaftlichen Mittelpunkt, der 
nicht vorhanden iſt. Nach denſelben Ge— 
ſetzen laßt ſich der unaͤſthetiſche Charakter 
der ſphaͤriſchen Winkel, z. B. an den go⸗ 
thiſchen Gewoͤlben, wenigſtens zum Theil 


begreifen. Aber alle dieſe Unterſuchungen 


ſind doch nur ein Umhertappen der Theo— 
rie. Die ſchoͤnſten Umriſſe ſind nicht die 
geometriſch regelmäßigen; denn dieſen fehlt 
es an Mannigfaltigkeit der Beziehungen. 
Welche Umriſſe aber die ſchoͤnſten ſind, 
darüber entſcheidet zuletzt einzig und allein 


das cultivirte Auge nach Geſetzen, durch 


die das Reflexionsgefuͤhl in den Organis⸗ 
mus der Sehnerven übergeht. So hat 


der griechiſche Geſchmack ſich factiſch wie⸗ 


der geltend gemacht, ſobald die Cultur über- 


haupt ſich wieder der griechiſchen naͤherte. 


Sehr verſtaͤndig verbannt dieſer Geſchmack 


die Schoͤnheitslinien aus dem Theile des 


eleganten Hausgeraͤths, deſſen haͤuslicher 
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Zweck ſich nicht füglich mit den Umriſſen 
vertraͤgt. Stühle und Tiſche, die nur 
ihre gewoͤhnliche Beſtimmung auf eine 
elegante Art erfuͤllen ſollen, ſtehen auf 
geraden Fuͤßen um ſo geſchmackvoller, je 
feſter fie zu ſtehen ſcheinen, ohne ſchwerfaͤl⸗ 
lig und unbehuͤlflich zu ſeyn. Aber eine 
Vaſe, die auch ein bloßes Ornament, ja 
ſogar an ſich ein Werk der ſchoͤnen Kunſt 
ſeyn kann, ſteht unter hoͤheren Nee 
des ee 5 15 


Am beſtimmteſten tritt das iſthetiche 
Verhaͤltniß der Mannigfaltigkeit zur Eins 
heit in den Proportionen hervor. 
Proportion, in dieſem Sinne, ſetzt eine 
erkennbare Verſchiedenheit zwiſchen den 
Theilen und dem Ganzen voraus. In den 
Umriſſen verliert ſich dieſe Verſchiedenheit. 
Da iſt denn auch kein arithmetiſches Ver⸗ 
haͤltniß der Theile zum Ganzen beſtimm⸗ 
bar. Aber wo aͤſthetiſche Proportion ent⸗ 
ſtehen ſoll, da verlangt das Auge, oder 
eigentlich das Reflexionsgefuͤhl durch das 
Auge, Symmetrie, ungefaͤhr nach dem⸗ 

5 felben Typus, den die organiſtrende Na⸗ 
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tur befolgt. So mie die organifirende 


Natur in den animaliſchen ſowohl, als 
den vegetabiliſchen Bildungen es immer 
auf einen Stamm anlegt, aus dem ſich 
Zweige, Arme, Flügel, Füße, mit be 
ſtaͤndiger Tendenz zur geometriſchen und 
arithmetiſchen Gleichheit in entgegengeſetz⸗ 
ten Richtungen verbreiten, ſo dringt der 
Geſchmack, der Proportionen waͤgt, über: 
all auf die Erſcheinung eines aͤhnlichen 


b Typus; und wo der Stamm zu verſchwin⸗ 


den ſcheint, z. B. in den meiſten architek⸗ 
toniſchen Proportionen, da verbreitet er 
ſich nur durch die ganze Maſſe, ſo daß z. 
B. Thuͤren und Fenſter, als Theile eines 


Gebaͤudes, ſich zu dem Mauerwerk, das 


fie umgiebt, eben fo verhalten, wie Zwei 
ge, Arme, Fluͤgel und Fuͤße zu dem 
Stamm eines organiſchen Koͤrpers. Von 
der Baukunſt entlehnten die Bekenner der, 
Lehre, daß Schoͤnheit uͤberhaupt nur Ein⸗ 


heit im Mannigfaltigen ſey, am liebſten 


ihre Beiſpiele. Aber die organiſchen 
Proportionen, nicht die architektoniſchen, 
ſind es, die hier zuerſt in Betracht kom⸗ 


men. Nicht, als ob die Baukunſt den Or⸗ 
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ganismus abſichtlich nachahmte, oder nach⸗ 
3 ſollte; der Typus der Organiſa⸗ 
tion iſt uns hier nur deßwegen merkwuͤrdi⸗ 
ger, weil durch ihn deutlicher erſcheint, 
wie die hoͤchſte Schoͤnheit der Proportionen 
da entſteht, wo die Theile ſich aus dem 
Ganzen zu entwickeln ſcheinen; denn 
nur da iſt die Einheit im Mannigfaltigen 
der Proportionen vollkommen. Wo die 
Theile in das Ganze hineingetragen ſind, 
da muß der Reichthum der Proportionen 
uns für die Vollkommenheit des Lune 
dee a 
Aber welche Proportionen urſprünglich 
ſchoͤn find, und wo die aͤſthetiſche Dispro⸗ 
portion anfängt, daraͤber ſagt der Typus 
der organiſchen Bildungen nicht mehr aus, 
als die Mathematik. Die Fledermaus 
und die Spinne ſind in ihrer Art ſo gut 
proportionirt, wie der ſchoͤnſte Juͤngling. 
Woher denn nun das Widerliche in den 
Proportionen des Koͤrpers jener Thiere? 
Warum haben die Architekten umſonſt ihre 
Phantaſte erſchoͤpft an den Proportionen, 
auf denen die Schoͤnheit einer Saͤule nach 
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den bekannten Ordnungen beruht, etwas 
zu ändern, ohne der Schoͤnheit zu ſcha— 
den? Das cultivirte Auge haͤlt ſeinen 
aͤſthetiſchen Maßſtab feſt. Nach welchen 
Geſetzen es aber aͤſthetiſch mißt, werden 
wir dann erſt erfahren, wenn der Verſtand 
die organifirende Natur bis in das Innere 
ſte ihrer optiſchen Werkſtaͤtte verfolgt und 


phyſiologiſch erklaͤrt haben wird, wie 


menſchliches Reflexionsgefuͤhl der Functio⸗ 
nen der Sehenerven in Beziehung auf das 
ganze der menſchlichen Natur zu einem be⸗ 
ſtimmten Wohlgefallen determinirt were 
den kann. | 


Das aͤſthetiſche Geſetz der Proportio— 
nen erinnert wieder an den Unterſchied der 
regelmäßigen und unregelmäßigen Schoͤn— 
heit. Denn nicht alle ſchoͤne Proportio— 


nen ſind regelmaͤßig. Ein ſchoͤner Baum 


intereſſirt das Auge, das ihn aͤſthetiſch 
ausmißt, nur durch die unbeſtimmte Ten⸗ 
denz ſeiner Proportionen zu einer gewiſſen 
Regelmaͤßigkeit. Der Typus einer ſchoͤnen 
Eiche weicht merklich ab vom Typus einer 
ſchoͤnen Linde. Hier verhält ſich eine uns 
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regelmaͤßige Schoͤnheit zur andern, wie 
ſich die regelmaͤßige Schoͤnheit der Pro⸗ 
portionen in den verſchiedenen Saͤulenord— 
nungen zu einander verhaͤlt. Daß uͤbri⸗ 
gens die Natur auch in ihren vegetabilis 
ſchen Bildungen nach vollkommener Regel- 
maͤßigkeit der Proportionen zielt, beweiſet 
die Structur der Blumen, mit deren Ent- 
ſtehung die Pflanze das Ziel ihrer Entwi⸗ 
ckelung erreicht. 


| III. Die Schönheit der pla: 
ſtiſchen Formen beruht auf aͤſthetiſcher 
Einheit in einer aͤſthetiſchen Mannigfaltig⸗ 
keit der plaſtiſchen Flaͤchen durch den ſoge⸗ 
nannten Contour. 

ueber die plaſtiſch Schönheit uͤber⸗ 
haupt ſoll eigentlich die taſtende Hand, 
das heißt das Reflexionsgefühl durch die 
taſtende Hand, entſcheiden. Aber das 
Auge iſt ſo gewoͤhnt, den Repraͤſentanten 
der Hand zu machen, und die ungelehrige 
Hand wechſelt ſo gern das Wolluͤſtige mit 
dem Schoͤnen, daß die plaſtiſche Schoͤn⸗ 
heit faſt nur durch das Medium der opti⸗ 


— 
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wi gefchägt erben kann. Alle Schoͤn⸗ 
heit plaſtiſcher Formen iſt reine Flaͤchen⸗ 
ſchoͤnheit. Die gerade Flaͤche aber hat für 
die taſtende Hand keinen andern Reiz, als 
die Glatte. Dieſer phyſiſche Reiz iſt 
Grundlage der plaſtiſchen Schoͤnheit der 
Formen; aber dieſe Schönheit ſelbſt ent— 
ſteht erſt mit dem Contour oder dem 


aſthetiſchen Zuſammenfallen mannigfaltig 


gebogener Flaͤchen. Die Natur ſelbſt 
bringt die hoͤchſte Schoͤnheit des Contours 
durch die Entwickelung ſchoͤner menſchli⸗ 
cher, beſonders weiblicher Koͤrper in der 
vollen Bluͤthe der Jugend hervor. Die Bild⸗ 
bauerkunſt kann daher auch in dieſer Hin⸗ 
ſicht nichts Vollkommneres nachahmen, als 
ſchone jugendliche Menſchengeſtalten. Aber 
die Geſetze, denen dann die Kunſt als 
Nachahmerin der Natur folgt, laſſen ſich 
noch weniger theoretiſch ausforſchen, als 
die Geſetze der optiſchen Schönheit der 
Formen. Das Weiche, das Ueppige des 
Contours allein macht hier das We eſen der 
ſchoͤnen Form dei weitem nicht aus. Auch 
durch die taſtende Hand ſucht das äſtheti⸗ 
ſche Refterionsgefüßt Einheit im Mannig⸗ 
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faltigen. Nur wo dieſe nicht fehlt, kann 
durch den plaſtiſchen Ausdruck in ſchoͤ⸗ 
nen Formen die 88 faſt Wun⸗ 
der thun. 


N IV. Die 8 % ik 

ſtiſchen Formen oder der muſikali⸗ 
ſchen Harmonie beruht auf der aͤſtheti⸗ 
ſchen Einheit einer eee von 
Toͤuen. 


Was die Schoͤnheit optifiher For⸗ 
men für die Malerei, das iſt die Schoͤn⸗ 
heit akuſtiſcher Formen fuͤr die Muſik. 
Sie iſt die Grundlage der mufifalifhen 
Schönheit, alſo noch lange nicht dieſe 
ſelbſt. Aber die ausdrucksvolle Andeu⸗ 
tung, die ſchon in den reinen Verhaͤlt⸗ 
niſſen der Toͤne zu einander, abgeſehen 
von allen muſtkaliſchen Gedanken, liegt, 
erſchwert die theoretiſche Abſonderung 
der Form von dem e in der 
Schaͤtzung muſikaliſcher Kunſtwerke. 
Gleichwohl pflegt man in keiner Kunſt 
den Unterſchied zwiſchen Form und Aus⸗ 
druck ſo rein cufzufaſſen, als in der 
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Kur; de Alles, was der Muſiker 
Harmonie, im Gegenſaße mit Me⸗ 
lodie, nennt, iſt nichts anders, als 
die ſchöne Form einer Verbindung von 
Tonen. PH NR 


b der Scheit akufticher bor. 
men lahr ſich im Allgemeinen nicht ein⸗ 
mal ſo viel ſagen, als von der Schön: 
heit optiſcher Formen. Die Conſonan⸗ 
zen der Toͤne laſſen ſich mit 9 
Genauigkeit beſtimmen; nur die Urſache 
des Wohlgefallens, anf dem der muſika⸗ 
liſche, nicht mathematiſche, Unterſchied 
zwiſchen Conſonanzen und Diſſonanzen be⸗ 
ruht, ergiebt ſich aus keiner Rechnung. 
Selbſt wenn es wahr iſt, daß in jedem rei⸗ 
nen Tone der ganze Accord mitklingt, ſieht 
man darum nicht deutlicher das aͤſthetiſche 
Verhaͤltniß der Terze zur Sexrte und zur 
Quinte ein. Die wahre Cultur des mu⸗ 
ſikaliſchen Gefuͤhls verdankte auch von je⸗ 
her der Mathematik ſehr wenig. A er 
was Reflexion, nicht blindes Gefühl, 
der Schaͤtzung aͤſthetiſcher Formen iſt, laͤßt 
ſich beſouders im 1 Aufmerken auf mu⸗ 
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ſikaliſche Harmonie wahrnehmen. Darum 


verlor ſich auch der große Geiſt des Py⸗ 
thagoras in ſchwaͤrmeriſchen Vorſtellungen 
von einer metaphyſiſch⸗ muſikaliſchen Har⸗ 


monie des Weltgebaͤudes, die 23 
des Geiſtes vernehmen ſollte. Damals 


drängte ſich die Tranſcendentalphiloſaphie 
noch wie eine Blume aus der Knoſpe her⸗ 
vor; und mit Pythagoras zu irren, war 
nicht unruͤhmlich zu jener Zeit. 0 


9 V. Selbſt die innere Schönheit 

der Gedanken und Charaktere 
ſteht unter den Belrsen, 2, a e 
Form. 19 9 0 


Was man Schoͤnheit eines ic en 
nennt, oder nennen ſollte, wird urch kei⸗ 
nen Inbegriff. von reinen Berhäftniffen ı er⸗ 
ſchoͤpft. Noch weniger laͤßt ſich die Schoͤn⸗ 
heit eines Charakters mit dieſem Maßſta⸗ 
be ausmeſſen. Aber kein Gedanke kann 


far ſich, daß heißt, außer aller beſtimm⸗ 


erbindung mit andern Gedanken, ſchoͤn 


e ohne eine unbeſtimmte Menge von 
Empfindungen zu e die ſich RR 


* 
* 3 4 
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ihn harmoniſch auf einander beziehen. und 
was einen ſchoͤnen Charakter, in der mo⸗ 
dernen Bedeutung des Worts, von einem 
großen unterſcheidet, iſt die ſtille Harmonie 
der Kräfte, die ſich aͤſthetiſch in einer moralie 
ſchen Einheit verlieren. Ein ſchoͤner Ge— 
danke iſt uͤbrigens nicht immer wahr, aber 
immer intereſſant. Er darf nicht aus ei⸗ 
nem ſchulgerechten Schluſſe hervorgehen, 
weil die ſyllogiſtiſche Form die aͤſthetiſche 
Reflexion niederſchlaͤgt. Er muß unmittel⸗ 
bar aus dem Schooße des Geiſtes entſprun⸗ 
gen zu ſeyn ſcheinen. Gewöhnlich kleidet 
er ſich in ein gefaͤlliges Bild, wie bei Her⸗ 1 
der; oder er erſcheint als Antitheſe, wie 
bei Schiller. Deßwegen nimmt der fal⸗ 
ſche Geſchmack ſo leicht die Bilder- und Anz 
titheſen⸗ Sprache uberhaupt für eine ſchoͤne 
Sprache. Zuweilen ſpricht aus den ſchoͤ⸗ 
nen Gedanken auch ein ſchoͤner Charakter. 
HDeprfter theilt ſich die Charakterſchoͤnheit faſt 
wunderbar den ſchoͤnen Geſichtszuͤgen mit. 
Dann erſcheint ein Geſicht auch ohne ſchoͤne 
umriſſe und Proportionen durch Blick und 
Miene aͤſthetiſch verklaͤrt und von höherer 
Schönheit durchdrungen. Was im Inne⸗ 


. 
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ren des Charakters ſchoͤne Form war, wirkt 
dann durch die Form der Geſichtszuͤge als 
aͤſthetiſcher Ausdruck. Aber nur der Per 
dantismus und die Geſchmackloſigkeit wer⸗ 
den in ſolchen Faͤllen die Grenze zwiſchen 
der Form und dem Ausdruck aͤngſtlich auf⸗ 
ſuchen moͤgen. Mit deſto reinerem Wohl⸗ 
gefallen ruht die Reflexion eines edeln Gei⸗ 
ſtes auf dem Zuſammenfallen ſckoͤner Cha⸗ 
rakterzuͤge mit ſchoͤnen Umriſſen und Pro⸗ 
portionen eines menſchlichen Antlitzes. Die 
griechiſchen Künftler druͤckten deßwegen ih⸗ 
ren Goͤttergeſtalten, die doch nicht nach 
einem moraliſchen Maßſtabe entworfen wa⸗ 
ren, das Siegel der aͤſthetiſchen Vollkom⸗ 
menheit durch den Ausdruck der heiteren 
Ruhe auf, der nichts ſo beſtimmt entge⸗ 
genſteht, als die widrige Miene des boͤſen 
e 
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Me, 


Drittes Kapitel. 
Bom Srbabenen. 


J. Wenn ſich durch Idealitaͤt in der 
aͤſthetiſchen Reflexion ein großer Gegen⸗ 
ſtand bis zum Unendlichen erweitert, heißt 
er erhaben. | | 


In der Analyſe des Idealen wurde 
ſchon vorlaͤufig behauptet, daß das Erha⸗ 
bene urſpruͤnglich eine Modification des 
Idealen ſey. Was gegen dieſe Behaup⸗ 
tung beim erſten Anblick ſtreitet, wurde 
zum Theil ſchon durch die Berichtigung des 
Begriffs des Idealen ſelbſt widerlegt. 
Denn wenn man das Ideale nur in der 
Kunſt finden will, kann man es freilich in 
der aͤſthetiſchen Schaͤtzung großer Naturge⸗ 


120 


genſtaͤnde nicht anerkennen, und das Erha⸗ 
bene in der Natur nicht anerkennen, hieße, 
allem aͤſthetiſchen Gefuͤhle widerſprechen. 
Aber es bedarf auch nur einiger Aufklaͤ⸗ 
rung des aͤſthetiſchen Gefuͤhls, um ſich der 
Meinung zu entſchlagen, als ſey irgend 
etwas in der Natur erhaben an ſich, und 
als koͤnne deßwegen das Erhabene keine 
Modification des Idealen ſeyn. Die Ae⸗ 
ſthetik weiß uberhaupt von keiner Anſich⸗ 
heit. Alle aͤſthetiſche Schaͤtzung, ihr Ge⸗ 
genſtand liege phyſiſch außer uns, oder gei⸗ 
ſtig in uns, beruht auf dem Reflexionsge⸗ 
fühle, in welchem das aͤſthetiſche Bedürf- 
niß durch einen Eindruck, oder durch eine 
bloße Vorſtellung, Befriedigung findet. 
Aeſthetiſche Größe iſt fo wenig, wie Schoͤn⸗ 


heit uberhaupt, eine fogenanı te Eigenſchaft ker 


der Dinge außerhalb des e 
Geiſtes. Daß aber der aͤſthetiſche Ein⸗ 
druck, den ein Gegenſtand auf uns macht, 
in der Natur des Gegenſtandes gegründet 
ſeyn muß, und daß wir in dieſem Sinne 
die Dinge außer uns in Beziehung auf uns 
mit demſelben Rechte erhaben, als ſchoͤn 
überhaupt nennen, iſt eine von den aͤſtheti⸗ 


121 


cen Wahrheiten, die ſich von ſelbſt ver⸗ 
ſtehen, wenn man nur den Begriff des 
Schoͤnen gefaßt hat. 


Wenn das Erhabene eine Modifica- 
tion des Idealen in der äſthetiſchen Refle⸗ 
zion iſt, fo unterſcheidet es ſich allerdings 


weſentlich von allen den Modificationen 


des Schönen, in denen das Ideale ver- 


ſchwindet. Aber dieſe Modificationen ſind 


denn doch nicht das Schöne - überhaupt. 
Das Erhabene dem Schoͤnen uͤberhaupt 
entgegen zu ſtellen, weil es etwas ganz an⸗ 


deres iſt, als das Schoͤne in ſeinen nicht⸗ 


idealen Verhaͤltniſſen, fing man auch nicht 
eher an, als bis man den allgemeinen Be⸗ 
griff des Schoͤnen ſo willkuͤrlich verengt 
hatte, daß er nichts weiter in ſeine Sphaͤre 
aufnehmen kon ite, als das Nicht⸗Ideale 


in den weichen, lieblichen und gefaͤlligen 
Verhaͤltniſſen, die freilich mit der erhabe⸗ 


nen Schönheit nicht immer harmoniren. 
Dazu gaben beſonders die phyſiſchen und 
moraliſchen Deductionen der Schoͤnheit 
Veranlaſſung. Ohne durch den taͤuſchen⸗ 
den Schein ſolcer Deductionen irre geführt 
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zu ſeyn, würde ein Mann von ſo richtigem 
und edlem Gefühle, wie der vortreffliche 
Burke, nie auf den Einfall gerathen ſeyn, 
das Erhabene von dem Schoͤnen nach den⸗ 
ſelben Geſetzen, wie das Schauderhafte 
von dem Lieblichen, zu unterſcheiden. Es 
hat ihn auch Sophismen genug gekoſtet, 
das platte Schauderhafte von feinem Be⸗ 
griffe des BIDHERAR zu trennen. 


Daß inan endlich die e erhabene Schön. 
heit oder das Erhabene, wie man kürzer 
ſpricht, von den übrigen Modificationen des 
Idealen deutlich unterſcheide, bedarf es nur 
einer theoretiſchen Reflexion auf den Be⸗ 
griff der Groͤße; denn der Eindruck oder 
die Vorſtellung von einer Groͤße iſt es, was 
das Gefuͤhl des Erhabenen jectiv erzeugt. 
Die Idealitaͤt in der aͤſthetiſchen Reflexion 
hebt aber uͤberall an, wo dieſe Reflexion 
auf etwas ruht, das mehr als Natur zu 
ſeyn ſcheint. Die mediceiſche Venus iſt ein 
Muſter der idealen Grazie; aber erhaben 
iſt ſie durchaus nicht. Manche aͤſthetiſche 
Idealgeſtalten ſind mit dem Erhabenen kaum 
vereinbar, z. B. die Lerbeteſ ther im grie⸗ 
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chiſchen Styl. Etwas Großes muß es 
ſeyn, was im idealen Lichte erſcheint, wenn 
es erhaben heißen ſoll. So erſcheint un⸗ 
fehlbar das Ideale ſelbſt, wenn es in ſeiner 
ganzen Kraft unmittelbar aus den Tiefen 
des Bewuß tſeyus hervordringt. Denn da 
iſt es das Unendliche elbe, das alle 
tatur in der Idee überwältigt; das Ewi⸗ 
ge, das Heilige, das Goͤttliche, das abſo⸗ 
lut Ueberirdiſche in allen ſeinen Beziehun⸗ 
gen auf die endliche Welt. Man darf 
dieſe Ideen mit kraͤftigem Bewußtſeyn nur 
denken, und mar hat das Gefühl des Er⸗ 
habenen in ſeiner urſpruͤnglichen Reinheit. 
In der Idee des Unendlichen verſinkt alle 
andere Groͤße. Wenn nun etwas Großes 
in der Natur oder Kunſt, oder auch nur 
in der Borftellung, nicht nach mathemati⸗ 
ſcher, ſondern nach aͤſthetiſcher Schätzung 
impoſant auf uns wirkt, das heißt, durch 
ſeine Groͤße den endlichen eiſt in ein Er⸗ 
ſtaunen ſetzt, in dem er ſich ſelbſt zu vers 
lieren anfaͤngt, dann regt dieſer Gegen⸗ 
ſtand, oder dieſe Vorſtellung das Gefühl 
des Unendlichen auf. Mit einem Maß⸗ 
‚Rabe, für welchen die ganze Welt zu klein 


* 
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if) meſſen wir dann, auch ohne es zu wife 
fen, die erkennbare Größe nach. Wir fuͤh⸗ 
len uns ſelbſt groß, weil wir das Unendli: 
che denken koͤnnen, und fühlen uns doch auch 
klein, weil uns dieſer Gedanke niederwirft 
und alle unſre Faſſungskraft erſchoͤpft. Klein 
fuͤhlen wir uns gegen den Gegenſtand ſelbſt, 
der uns durch ſeine Groͤße imponirt. Aber 
wir meſſen uns doch zugleich als denkende 
Geiſter mit der ganzen Natur. So ent- 
ſteht das Gefühl des Erhabenen als ein 
freies aͤſthetiſches Reflexionsgefühl, das fo 
mancherlei Formen annimmt, als es impo⸗ 
ſante Groͤße in der phyſiſchen und morali⸗ 
ſchen Welt giebt. Aber was imponirt nicht 
einmal dem Schwachen und dem Thoren? 


Vieles, was intereſſant iſt, als ob es er⸗ 


haben waͤre, iſt darum noch nicht wirklich 


erhaben. Die abgeſchmackteſten Religions- 


ceremonien werfen manchen Glaͤubigen, der 
zu dem geſtirnten Himmel mit dumpfer 
Gleichguͤltigkeit hinauf ſchauet, auf die Knie, 
und er ſieht in ihnen etwas unnennbar 
Großes. Nur was im Gefühle der wahr 
ren Menſchlichkeit, nach Geſetzen des Na⸗ 
türlichen und Vernuͤnftigen, impoſant auf 
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edle Gemuͤther ade, if de er⸗ 
Mae | 


| Ein rohes Gefühl für das Etbabene 
verträgt ſich mit Geſchmackloſigkeit nicht 
mehr und nicht weniger, als ein rohes 
Gefühl für das Schöne, das man gewoͤhn⸗ 
ch ſo nennt. Daß einige Individuen viel 
Gefühl fuͤr das Erhabene, und wenig Ge⸗ 
fühl. für das Schöne haben, das man ge⸗ 
wohnlich ſo nennt, geht eben ſo natürlich 
zu, als, daß es ſich ungefähr eben fo 
umgekehrt verhalt. Gegen dieſe natürliche 
Einſeitigkeit des aͤſthetiſchen Gefuͤhls ver⸗ 
11 Cultur und Aubmucktune wenig. 


ALL: Mit dem Ae itletar Erbabenen 
iſt nicht zu verwechſeln das Erf chuͤt⸗ 
ternde, das V 80 das 
In a 1% h. 


Durch die 8 kann die Em⸗ 
0 für das Erhabene geweckt und 
geſtaͤrkt werden. Das tragiſche Pathos er⸗ 

haͤlt. dadurch feine böchfte Kraft. Aber nur 
ein noher Geſchmack verwechſelt das Er⸗ 
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ſchüͤtternde mit dem Erhabenen ſelbſt, un⸗ 
gefahr fo, wie das Ruͤhrende mit dem 
Schoͤnen. Beſonders verfehlt die uͤberra⸗ 
ſchende Erſchuͤtterung ganz das aͤſthetiſche 
Ziel, wenn nicht ſogleich ein ſtilles Erſtau⸗ 
nen auf ſie folgt, in welchem der aufmer⸗ 
kende Geiſt ſeiner ſelbſt wieder maͤchtig 
wird. Das beruͤhmte, Doch“ in Leſſings 
Emilia Galotti wirkt nicht bloß durch die 
überraſchende Erſchuͤtterung; es iſt die mo⸗ 
raliſche Erplofion eines heroiſchen Entſchluſ⸗ 
ſes, dem der aufmerkende Geiſt noch lan⸗ 
ge nachſtaunt. Aber dem aͤſthetiſchen Be⸗ 
dürfniſſe des großen Publikums thun thea⸗ 
traliſche Donnerfhläge ungefähr dieſelben 
Dienſte; und ſelbſt ein Piſtolenſchuß im 
Trauerſpiel gilt ihm mehr, als ein n Leſſin⸗ 


giſches 3 | 


Auch das Furctbare hat nichts acht 
liches mit dem Erhabenen, ſobald es nur 
ein dumpfes Erſtaunen bewirkt, in welchem 
ſich die aͤſthetiſche Reflexion ganz verliert. 
Es hat ſogar etwas Widriges, wenn es 
uns heimlich bedroht, wie die Peſt, die im 


Finſtern ſchleicht. Ganz etwas Anderes 


„ 
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iſt das aͤſthetiſche Grauen, das aus dem 
Gefuͤhle des Unendlichen hervorgeht, und 
den unendlichen Geiſt in der hoͤchſten Beſon⸗ 
nenheit mit der Vernichtung eben dieſer 
Beſonnenheit bedroht. Dieſes Grauen 
wird aufgeregt zum Beiſpiel durch den An⸗ 
blick impoſanter Maſſen, die einen Einſturz 
drohen; durch die Verdunklung des Him⸗ 
mels bei einem aufſteigenden Gewitter; 
durch die moraliſche Verdunkelung des 
Herzens einer Medea. Und ſo, wie das 
Furchtbare, nimmt auch das Schreckliche 
und Ensfegliche. den Charakter des Erha⸗ 
benen an, ſobald es den aufmerkenden 
Geiſt ſeiner eigenen Kraft zu entreiſſen 
droht. Sobald es ihn aber verwirrt und 
betaͤubt, hat es mit dem Erhabenen nichts 
gemein. Wenn es dann auch nicht in das 
Graͤßliche übergeht, das die aͤſthetiſche Re⸗ 
flexion zurückſtoͤßt, fo fehlt ihm doch alle 
aͤſthetiſche Wurde. Aber der rohe Ges 
ſchmack liebt den Mordſpectakel wie die 
Donnerſchlaͤge und die Piſtolenſchüſſe. Ihn 
entzuͤckt das Graͤßliche ſelbſt, das doch nur 
dann das Gebiet des Erhabenen berührt, 
wenn 2 vom Kaaſſchen oder epiſchen Pa⸗ 


75 
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1508 umſchleiert, durch die Kunſt in jenes 
Gebiet hinuͤber getragen wird, wie der 
Kinderfraß des getaͤuſchten Thyeſt und der 
hoͤlliſche Schmaus des e 1920 es 
gereizten Ugolino. 


III. Die a Shägung 
einer Größe liegt dem Erhabenen in 
Maß⸗ und Zahl⸗ ee 
aber ohne e ee Pee „zum 
Grunde. 5 —  . 


Mathematiſhes Suter dd bee die 
äfthetifhe Reflexion auf; aber nicht ſo, 
daß der aufmerkende Geiſt nicht von der 
mathematiſchen Schaͤtzung zur aͤſthetiſchen, 
oder von dieſer zu jener uͤbergehen koͤnnte. 
Waͤhrend der Aſtronom den geſtirnten Him⸗ 
mel ausmißt und berechnet, kann er frei⸗ 
lich die erhabene Schoͤnheit deſſelben em⸗ 

pfinden. Aber die aͤſthetiſche Anſchauung 
des Weltgebaͤudes reizt den denkenden Geiſt 
zur aſtronomiſchen Betrachtung; und wenn 
ein Aſtronom übrigeng Gefühl für aͤſtheti⸗ 
ſche Groͤße hat, kann er in Augenblicken, 
wo er nicht mißt und rechnet, von der Er⸗ 
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habenheit des Weltgebaͤudes um ſo inni⸗ 
ger durchdrungen werden, je beſſer er die 
unendlich ſcheinenden Räume kennt, die ſich 
in dem wirklich unendlichen Raume verlie⸗ 
ren. Auch mathematiſche Schärfe und Re⸗ 
gelmaͤßigkeit der Umriſſe ſchlaͤgt die aͤſthe⸗ 
tiſche Anſchauung großer Maſſen nicht nie⸗ 
der; nur muß der Verſtand die Dimenſio⸗ 
nen nicht in mathematiſchen Begriffen auf⸗ 
faſſen wollen. Die aͤgyptiſchen Pyramiden 
und Obelisken imponiren in ihrer mathe⸗ 
matiſchen Simplicitaͤt, aber nur durch den 
Totaleindruck 1 Maſſen. 


Smpofante Maffen mit regelmäßigen 
oder unregelmäfigen Umriſſen müßten we⸗ 
niger erhaben ſeyn, als eine ungeheure 
Leere, wenn die aͤſthetiſche Reflexion nicht 
einen Rupepunft verlangte, Der Anblick 
einer unuͤberſehlichen Ebene hat wenig 


Großes, ob er ſich gleich im Unendlichen 


zu verlieren ſcheint. Die Ausſicht in einer 
finſtern Nacht iſt noch weniger erhaben, weil 
da das Auge nur den Mangel des Lichts 


empfindet. Aber die Pyramiden in Aegyp⸗ 


ten erſcheinen um ſo erhabener, weil die 


„ 
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unuͤberſehliche Ebene, aus der fie hervor⸗ 
ragen, den dunkeln Maßſtab des Unend⸗ 
lichen ſelbſt zu verſinnlichen ſcheint. Der 
Anblick des geſtirnten Himmels ohne aſtro⸗ 
nomiſche Reflexion wird dadurch ſehr er⸗ 
hoͤhet, daß das Auge hinter den Ster⸗ 
nen, die es gewahr wird, noch neue Ster⸗ 
ne ſucht. Das Innere der Gewoͤlbe ei⸗ 
nes hohen Doms wird erhaben durch das 
Gewölbe ſelbſt, das hier gleichſam ein 
Bild des unendlichen Raums umſchließt. 
Immer verlangt das aͤſthetiſche Gefuͤhl, wo 
das Erhabene geometriſch wirkt, einen Ge⸗ 
genſatz zwiſchen dem Großen und dem Un⸗ 
endlichen. Aber hinzukommende Reflexio⸗ 
nen ſtoͤren das Impoſante im Eindrucke 

großer Maſſen durchaus nicht immer. Sie 
verſtaͤrken es ſogar, wenn ſich die Idee ei⸗ 
ner unendlichen Zeit zur coloſſalen Aus⸗ 
fuͤllung eines Theils des unendlichen Raums 
geſellt. Der Schnee auf den Alpengebir⸗ 
gen verſtaͤrkt den Eindruck des Erhabenen 
beim Anblick dieſer Gebirge nicht wenig, 
wenn wir erfahren, daß es ein ewiger 
Schnee iſt, der da im Sonnenglanze leuch⸗ 
tet. Wir laſſen gern dahin geſtellt ſeyn, 
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wie alt wohl dieſe vermeinte Ewigkeit 
ſeyn möchte. 


Bei dem Keie Erh a⸗ 
benen kann die Phantaſte nicht lange 
aus dauern, weil es nur durch das Medium 
großer Zahlen hervortritt. Millionen und 
Milliarden, die wir nicht anſchauen koͤn⸗ 
nen, heben als aͤſthetiſche Vorſtellungen 
bald ſich ſelbſt auf, beſonders wenn die 
Vorſtellung zu oft wiederkehrt, wie z. B. 


in Klopſtock's Meſſiade. Und ſelbſt in der 


Anſchauung hat eine unuͤberſehliche Menge 3 
wenig Großes, wenn anders diefe Menge 
nicht wie ein ſtreitbares Heer eine leben⸗ 
dige Maſſe iſt, und als ein coloſſales Bild 
der Kraft ſich in einer beſtimmten N 
41 a. 


IV. A5 der 1 Sch aͤ⸗ 
bung phyſiſcher Kräfte nach der 
Idee des Erhabenen dient dem menſchlichen 
Geiſte immer das gewöhnliche Maß menſch⸗ 
licher Kraͤfte zum RNeflexionspunkt zwiſchen 


dem Kleinen und dem Hroßen. | a 


> 3 32 


. 
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Welche Kraft in der Natur darf an 
ſich als groß gedacht werden? Und welche 
als klein an ſich? Im ewigen All der 
Kraͤfte koſtet es der Natur nicht mehr, ein 
Sonnenſyſtem, als ein Sonnenſtaͤubchen, 
zu bauen, oder zu zerſtöͤren. Aber der 
Menſch macht unwillkuͤrlich ſich ſelbſt zum 
Maß aller Dinge. Was über ſeine Kräfte 
geht, erſcheint ihm groß. Der i intereſſan⸗ 
teſte Kraftaufwand kaͤmpfender Ameiſen 
hat nichts Erhabenes für uns. Aber laßt 
Löwen und Elephanten kaͤmpfen, und ihr 
habt ein impoſantes Schauſpiel. Dieſe 
Schaͤtzung phyſiſcher Kräfte liegt fo tief in 
unſrer Natur, daß ein epiſcher Dichter auch 
in den cultivirteſten Zeitaltern das aͤſtheti⸗ 
ſche Beduͤrfniß nicht ganz befriedigt, wenn 
der Held des Gedichts nur durch Herois⸗ 
mus, und nicht zugleich durch phyſiſche 
Starke imponirt. Das Impoſanteſte die⸗ 
ſer Art muß man aber überhaupt nicht da 
ſuchen, wo die Natur in organiſcher Be⸗ 
ſchraͤnkung der Kraͤfte wirkt. Unmittelbar 
aus der ewigen Urquelle aller Kraͤfte muß 

Gewalt hervorzuſtroͤmen ſcheinen, die 
das Gefuͤhl des Unendlichen in uns vor⸗ 
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züglich erwecken ſoll. Darum haben Ca⸗ 
tarracten maͤchtiger Fluͤſſe fo etwas unbe- 
ſchreiblich Großes fuͤr das äſthetiſche Ge⸗ 
fühl. In die Reihe dieſer Phaͤnomene ge— 
hoͤrt eben deßwegen vorzuͤglich das Meer 
im Sturme. Coloſſale Ruinen imponiren 
auf eine Ähnliche Art zuweilen noch mehr, 
als durch ihre Groͤße, wenn die Phantaſie 
in den ſtillen Eindruck, den ſolche Ruinen 
auf uns machen, die Gewalt der Kräfte 
Wee die dieſe Zerſtoͤrung bewirkten. 


W. Die äfpetifche Schäsung des 
Erhabenen in der moraliſchen 
Natur weicht ſo weit von der eigentlich 
moraliſchen Schaͤtzung ab, daß das groͤßte 
Verbrechen in aͤſthetiſcher Hinſicht erhabe⸗ 
ner ſeyn kann, als die hoͤchſte Tugend. 


Nicht das Moraliſche ſelbſt, ſondern 


das Impoſante in der moraliſchen Natur, 


hat aͤſthetiſche Groͤße. Rein moraliſche 
Groͤße iſt ganz etwas Anderes. Aeſthe⸗ 
tiſch ſchaͤtzen wir nur die uͤberirdiſche Kraft, 
aus der das Gute und das Voͤſe entſpringt. 
Ob aber dieſe Kraft zum Guten, oder zum 
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Boͤſen führt, gilt uns in aͤſthetiſcher Hin⸗ 
ſicht gleich viel. Das wahre Gefuͤhl fuͤr 
moraliſche Größe hat depwegen keinen ge— 
faͤhrlicheren Feind, als das aͤſthetiſche In⸗ 
tereſſe für unmoraliſchen Heroismus. Aber 
wenn dann auch ein miltoniſcher Satan in 
feiner Art nichts zu wuͤnſchen übrig laͤßt, 
ſo darf das hoͤhere Bewußtſeyn des Großen 
in uns doch nur ein wenig in die aͤſtheti⸗ 
ſche Reflexion eindringen, und die ganze ſa⸗ 
taniſche Majeftät verſinkt unter der Erſchei⸗ 
nung eines klopſtockiſchen Meſſias. Reiner 
Adel der Seele hat fo gewiß die reinſte 
Groͤße auch in der aͤſthetiſchen Schaͤtzung, 
daß man auf der Leiter des Erhabenen wohl 
von Schiller's Raͤubern zu Schiller's Jung⸗ 
frau von Orleans, oder zu Goͤthe's Iphi⸗ 
genie hinaufſteigen kann, aber nur mit 
aͤſthetiſchem Widerwillen von dieſer Son⸗ 
nenhoͤhe zu jenen großen Wolfen herabs 
ſteigt. Dann aber muß die moraliſche Groͤ⸗ 
ße als gediegene Goͤttlichkeit, nicht als fols 
gerechte Tugend, i N | 


Wenn man den mutigen r kraft⸗ 
vollen Ehrgeiz, der ſich ein hohes Ziel ſteckt, 


65 N N 
. 


und die Liebe, die | allen Gefahren und 


dem Tode trotzt, große Leidenſchaf⸗ 
ten nennt, hat man ganz Recht. Aber 


ein Wallenſtein iſt doch auch im Trauer⸗ 


ſpiel ein kleinerer Charakter, als eine Jung⸗ 
frau von Orleans, deren irdiſcher Unterneh⸗ 
mungsgeiſt vom Himmel ſelbſt zu ſtammen 
ſcheint. Und einer Liebe, die ihren Gegen⸗ 


ſtand nicht recht eigentlich vergoͤttert, fehlt 


bei aller Aae die wahre Weiche 
Große. 


VI. Das we in feiner Vollen. 
dung iſt nie ohne den 
bare n. 


N 

Die neueren g ſelbſt Shakes⸗ 
pear nicht ausgenommen, haben der Erha⸗ 
benheit des tragiſchen Pathos ſehr dadurch 
geſchadet, daß ſie zwar die großen Leiden⸗ 
ſchaften vortrefflich dargeſtellt, aber die 
menſchliche Natur faſt ganz auf ſich ſelbſt 
eingeſchraͤnkt, und die Einwirkung unter⸗ 
und uͤberirdiſcher Maͤchte entweder ganz 
verſchmaͤht, oder ſie doch nur in außeror⸗ 
dentlichen Be die tragische Handlung 


Eh des i e 
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verwebt haben. An pfychologiſchem In⸗ 
tereſſe uͤbertrifft daher die moderne Tragoͤ⸗ 
die bei weitem die griechiſchen; aber an 
rein aͤſthetiſchem Pathos ragt die griechi⸗ 
ſche Tragödie ſchon deßwegen über die mo⸗ 
derne hervor, weil ſie die menſchlichen 
Schickſale an den Willen, und freilich 
auch an die Launen der Goͤtter knuͤpft, und 
dieſen Goͤttern ſelbſt wenigſtens eine un⸗ 
ſichtbare Rolle im Trauerſpiele zutheilt. 
Die Griechen empfanden ſehr richtig, daß 
das Erhabenſte über die Schranken der 
Menſchen hinausreicht, und daß der Glaube 
an religioͤſe Wunder aus derſelben Quelle 
fließt, aus welcher unſere Aeſthetik das Ge⸗ 
fühl des Erhabenen überhaupt ableitet. 


VII. Durch den Uebergang des Er⸗ 
habenen in das Feierliche, das Praͤch⸗ 
tige und das Edle wird auch das Schoͤ⸗ 
ne, das man gewohnlich fo nennt, mit dem 
Eren verwandt. | 


Freilich heißt das Eihabene, wenn 
es den aufmerkenden Geiſt entweder in die 
innerſten Tiefen ſeiner ſelbſt hinab, oder 
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ihn ohne Leidenſchaft und Geraͤuſch in eine 
ideale Welt hinauf zieht. Unter den ſchoͤ— 
nen Kuͤnſten vermag beſonders die Ton— 
kunſt durch eine noch nie erklaͤrte Gewalt 
das aͤſthetiſche Gefühl feierlich zu beherr⸗ 
ſchen. Es giebt aber auch eine rein mo⸗ 
raliſche und religioͤſe Feierlichkeit, an der 
das aͤſthetiſche Gefuͤhl keinen Theil hat. 
Falſche Feierlichkeit iſt die Gravitaͤt, 

die bald imponiren will, ohne es zu koͤn⸗ 
nen, bald auf eine ſteife und geſchmacklo⸗ 
ſe Art imponirt. Heitere Feierlichkeit kann 
ſich in ein kuͤhnes Spiel der Phantaſte, 
z. B. in eine pindariſche Ode verlieren, 
aber in keinen Tumult der Leidenſchaften. 
Elegiſche Fei keit zieht das Herz in ſtille 
Schwermuth hinab; aber nur in der tra⸗ 
giſchen Feierlichkeit hat ein ſtiller Schmerz 
etwas Großes. Nie hat Stille allein et⸗ 
was Feierliches. Die langweilige Stille, 
die in der großen und kleinen Geſellſchafts-⸗ 
welt ziemlich bekannt iſt, und die ſelbſt in 
einer oͤden Gegend dem Geiſte, der Beſchaͤf— 
tigung außer ſich ſucht, zur Laſt wird, un⸗ 
terſcheidet ſich hinlaͤnglich von der feierli- 
chen Stille, die immer ein moraliſches, oder 
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ein deligisſes, oder ein aͤſthetiſches Intereſſe 
hat. Aber alle wahre Feierlichkeit 1 et⸗ 
was Stilles. 5 | 


Das i tig ber ſch mit 
dem Erhabenen bald durch idealen Schmuck, 
bald durch bloße Symbole des Reichthums; 
eber der aͤſthetiſche Reiz der Symbole des 
RNeichthums iſt zufällig und prekaͤr; der 
wirklich ideale Schmuck iſt objectiv wie 
das Schöne überhaupt. Die Statue des 
olympiſchen Jupiters wurde allerdings noch 
impoſanter dadurch, daß fie von Elfenbein 
und Gold war; aber in den meiften Fällen 
kann die merkantiliſche Schaͤtzung den aͤſthe⸗ 
tiſchen Effect eben ſo keien, als ſie 
ihn zufaͤllig erhoͤhet. e korinthiſche 
Saͤule iſt praͤchtig durch idealen Schmuck; 
und dieſer Reiz beruht auf unveraͤnderli⸗ 
chen Geſetzen des Same, | a 


Das Edle in der Natur und Kunſt 
neigt ſich oft von ſelbſt zum Erhabenen, 
aber nicht immer. Denn edel im aͤſtheti⸗ 
ſchen Sinne iſt eigentlich alles Ideale der 
Formen und des Ausdrucks; aber auch das 
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mehr oder weniger Moraliſche in den aͤſthe⸗ 
tiſchen Verhaltniſſen wirkt als etwas nicht 
Gemeines, und macht eben dadurch den 
Ausdruck auch in aͤſthetiſcher Hinſicht mehr 
oder weniger edel. Einige antike Faunen 
ſind in einem ſehr edeln Style gearbeitet. 
Aber welch ein hoͤherer Adel der Kunſt 
ſyricht aus Raphaels Madonnen! Nur die 
Bekenner des aͤſthetiſchen Cynismus, von 
dem oben die Rede war, halten dergleichen 


unterſchiede in aͤſthetiſcher e kaum 
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Viertes Kapitel. 
B o m Komi ſche n. 


— — 
* 


IJ. Wenn ein Gegenſtand durch eine witzi⸗ 
ge und ſinnreiche oder witzig und ſinnreich 
ſcheinende Compofition in Verhaͤltniſſe tritt, 
in denen er laͤcherlich erſcheint, fo heißt die 
aͤſthetiſche Form hne ko mi 0 c. 


Nur das Komiſche, nicht das Laͤ⸗ 
cherliche, geht unmittelbar die Aeſthetik 
an. Daß beides nicht einerlei, auch das 
Komiſche nicht etwa eine Gattung des Laͤ⸗ 
cherlichen iſt, weiß man zum Theil ſchon 
im gemeinen Leben. Denn wer wird nicht, 
wenigſtens im Begriffe, ein komiſches Ge⸗ 
dicht von einem laͤcherlichen Gedichte un⸗ 
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terſcheiden? Wer wird jenes eine Gattung 
von dieſem nennen? Aber der Begriff des 
Komiſchen ſetzt den Begriff des Laͤcherli⸗ 
chen voraus. Nur dann heißt eine aͤſthe⸗ 
tiſche Form komiſch, wenn ein Gegenſtand 
in ihr als lächerlich erſcheint. Dann ins 
tereſſiren wir uns unmittelbar und mit 
freiem Wohlgefallen für dieſe, wie für je⸗ 
de andere aͤſthetiſche Form. Aber das 
Laͤcherliche if eine Modification des 
ungereimten, und daß ſich der den⸗ 
kende Geiſt auf irgend eine Art unmittel⸗ 
bar und wiſſentlich für das Ungereimte in⸗ 
tereſſire, iſt unmoͤglich. Die Analyſe des 
Laͤcherlichen muß indeſſen aus der Pſycho⸗ 
logie, der ſie eigentlich angehoͤrt, ſo weit 
in die Aeſthetik heruͤbergezogen werden, 
als eben noͤthig Pi. um das er zu 
g N 


unter allen nee Einrichtungen 
der Natur im menſchlichen Organismus 
iſt die ſeltſamſte wohl dieſe, daß durch die 
Organiſation dem Ungereimten, das an 
ſich der denkenden Seele unmittelbar zu⸗ 
wider iſt, unter gewiſſen Bedingungen ein 
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Reiz ertheilt wird, ohne deſſen wohlthaͤ⸗ 
tige Wirkungen das Uebermaß der Abſur⸗ 
„ditäten in der Welt unerträglich ſeyn 
würde. Und welches find die Bedingun⸗ 
gen, ohne welche uns das Ungereimte, es 
ſey in theoretiſcher oder in praktiſcher oder 
auch in aͤſthetiſcher Beziehung, zuverlaͤſſig 
mißfaͤllt? Wir muͤſſen auf eine eige⸗ 
ne Art überraſcht werden von et⸗ 
was Widerſinnigem oder widerſinnig⸗Schei⸗ 
nendem in Augenblicken, da kein ſtaͤrkeres 
Gefuͤhl die phyſiſche Wirkung dieſes Ueber⸗ 
raſchens zerſtoͤrt. Daun geht die Reflexion, 
die mit dem Widerſinn ſogleich nichts an⸗ 
zufangen weiß, ploͤtzlich in eine phyſtſch⸗ 
kitzelnde Erſchuͤtterung, beſonders des Un⸗ 
terleibes und der Lungen, uͤber, und aͤußert 
ſich als ein Lachen. Alle Verſuche, das 
Wohlgefallen, das der Menſch am Laͤcher⸗ 
lichen findet, moraliſch, z. B. aus der 
Schadenfreude, oder aus dem Stolze, ab⸗ 
zuleiten, thun der Natur Gewalt an. In 
dem Hohnlachen des Stolzes und der 
Schadenfreude wirkt allerdings derſelbe 
phyſiſche Kitzel, der die frohen Spiele un⸗ 
ſchuldiger Kinder belebt; aber er iſt auf 
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eine ganz andere Art erregt. Will man 
Alles, was Lachen erregt, laͤcherlich nen⸗ 
nen, ſo ſind auch die Fingerſpitzen laͤcher⸗ 
lich, wenn ſie kitzeln. Offenbar fehlt es 
hier unſerer Sprache an Woͤrtern, weil 
man bei der Bezeichnung des Laͤcherlichen 
zunaͤchſt nur die phyſiſche Wirkung vor Au⸗ 
gen gehabt hat, ohne die ganz oerſchiede⸗ 
nen phyſiſchen, moraliſchen und intellectu⸗ 
ellen Urſachen derſelben Wirkung gehörig 
zu unterſcheiden. Und doch nennt niemand 
den Ungluͤcklichen laͤcherlich zu deſſen 
Schmerze ſein Feind aus Bosheit lacht. 
Nur wenn der phyſiſche Kitzel, der ſich 
durch Lachen äußert, von der Reflexion 
auf etwas Widerſinniges ausgeht, finden 
wir etwas lächerlich im eigentlichen Sinne, 
und nur dadurch wird der Begriff des Län 
5 cherlichen objectiv. Der Widerſinn, auf 
den wir dann reflectiren, kann, wie es ſich 
trifft, ein theoretiſcher, oder ein praktiſcher 
ſeyn. Aber das praktiſch⸗Ungereimte oder 
Naͤrriſche erregt leichter Lachen, weil es 
ſtaͤrker empfunden wird. Beſonders er⸗ 

ſcheint das Unſchickliche, als eine mo⸗ 
| nahe e Modification des prak⸗ 


4 
tiſch⸗ ungereimten, am leichteſten laͤcher⸗ 


lich, weil es faſt nur empfunden wird, 
und dem Verſtande in der Reflexion nur 
dunkel, als etwas der eigentlichen Unge⸗ 
refnthelt Analoges, vorſchwebt. Die Ue⸗ 
berraſchung aber, ohne die uns überall kei⸗ 
ne Ungereimtheit zum Lachen reizt, tritt 
nicht immer gewaltſam ein. Sie kann aus 
der fortgeſetzten Reflexion ſelbſt hervorge⸗ 5 
hen, wenn ſte durch dieſe nur veranlaßt, 
nicht folgerecht herbeigeführt wird. Dann 
iſt es genug, daß nur der Eindruck, oder 
die Vorſtellung, die uns lachen macht, dem 
Verſtande als etwas Widerſinniges immer 
in die Quere kommt. So wird uns 
Manches ſogar nicht eher laͤcherlich, als bis 
wir uns hineinſtudiren, z. B. in eine Men⸗ 
ge Narrheiten, die Hogarth in feinen Ge: 
maͤlden verewigt hat. Eben ſo ſteigt der 
Reiz des Laͤcherlichen, wenn es ſich in ſei⸗ 
ner Art durch Conſequenz immer beſtimm⸗ 
ter und doch immer wie neu entwickelt, 
z. B. in der Narrbeit des Don Quixote. 
Die Conſequenz iſt dann gleichſam eine dop⸗ 
pelte und in dieſer Verdoppelung perma⸗ 
nente Ungereimtheit. Aber auch dann muß 
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fie uns in neuen Situationen überrafihen. 


“ Ohne neue ueberraſchungen irgend einer 
Art dauert der Reiz des Lächerlichen nur 
ſo lange, als die phyſiſche Vibration. Deß⸗ 
wegen muß man zum unſchuldigen Lachen, 
wenn es dauern ſoll, durch Temperament, 
r gute Laune phyſiſch geſtimmt ſeyn. 
b uͤberhaupt nicht phyſiſch zum Lachen 

a der lacht gewoͤhnlich nur aus 
85 oder aus Schadenfreude. Heiter⸗ 
keit und ein leichtes Blut bringen die phy⸗ 


ſiſche Stimmung zum Lachen am erſten 


hervor. Darum lacht niemand auch ohne 


Spott und Schadenfreude fo leicht, als 


Kinder, Mädchen und Franzoſen. Det 
ſchwaͤchſte Schimmer einer kleinen unſchick⸗ 
lichkeit iſt da hinreichend, das phyſiſche 
Senſorium innerlich aufzukiheln. Soviel 


vom Lächerliche überhaupt, damit das Ko⸗ N 


miſche nicht verkannt werde. Denn wer, 
wie Kant, das Lachen aus einer gefpann- 
ten Erwartung erklärt, die ſich in Nichts 
verwandelt, denkt nur an das Komiſche, 
und ſelbſt an diefeg nur in einer eingeſchraͤnk⸗ 
ten Beziehung. Wer aber, wie Jean Paul 


e das Lächerliche für ein Minimum | 
K 
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erklart, das dem Erhabenen als einem Ma⸗ 
zimum entgegen ſteht, hat in ſofern Recht, 
als der Widerſinn wirklich ein intellectuel⸗ 
les Minimum, naͤmlich die logif che 
Null iſt. 


Fuͤr das Komiſche intereſſirt man ſich 
ganz anders, als fuͤr das Laͤcherliche allein, 
das denn auch das gemeine Laͤcherliche 
heißen kann Beim Eindruck des gemei⸗ 
nen Laͤcherlichen iſt es bloß der phyſiſche 
Reiz des Lachens, was uns unmittelbar 
erfreut. So lacht man bei guter Laune 
wohl ein Mal über den unbedeutendſten 
Zufall, der unſrer Reflexion in die Quere 
kommt. Aber das Komiſche iſt eine Mo⸗ 
dification des Witzigen und Sin nrei⸗ 
chen; und das Wohlgefallen, mit dem wir 
dabei verweilen, iſt aͤſthetiſch. Compoſi⸗ 
tion, Verwickelung und Aufloͤſung find die 
Reflexionspunkte in der Schäßung des Kos 
miſchen. Dadurch entſteht eine ganz neue 
Sphaͤre der ſchoͤnen Kunſt. Aber auch die 
Natur verwickelt manche Verhaͤltniſſe im 
Leben ſo ſonderbar, als ob es Luſtſpiele 
waͤren. Da erſcheint der blinde Zufall 
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ſelbſt als witzig und gleichfam dem menſch⸗ 
lichen Witze vorarbeitend. Auf der kunſt⸗ 
reichen Nachahmung ſolcher natürlichen Ver⸗ 
wickelungen beruht ein großer Theil des 
Reizes der ſpaniſchen Intriguen-Komoͤdie. 
Vorzuͤglich aber faͤllt das Komiſche dem 
wirklichen Witze anheim. Wo dann die 
komiſche Darſtellung uͤbrigens den Forde⸗ 
rungen des guten Geſchmacks Genuͤge 
thut, da heißt ſie faſt mit demſelben 
Rechte ſchoͤn, wie die ernſthafte Darſtel⸗ 
lung, die das Ziel der aͤſthetiſchen Vor⸗ 
trefflichkeit auf einem andern We er⸗ 
reicht. b 


II. Die 5 Schönheit iſt nur 
eine indirerte Schoͤnheit, weil ſie in 
der aͤſthetiſchen Veredlung des Laͤcherlichen 
an die Geſetze des Laͤcherlichen ſelbſt ge⸗ 
bunden iſt, und eben dadurch indirect dem 
Schoͤnen ſelbſt et 


Das Schöne ER das Lächerliche ſtrei⸗ 
ten mit einander wie Vernunft und Unver⸗ 
nunft. In der komiſchen Erſcheinung 
nimmt das Laͤcherliche zwar einen wahrhaft 
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5 Ihen chen Charakter an; de de Stoff 


dieſer Erſcheinung bleibt es doch entweder, 


was es iſt, oder es wird nur noch lächer⸗ 


licher. Dieſes Miß verhaͤltniß zwi⸗ 
ſchen der Form und dem Stoffe 
kann durch keine Kunſt aufgehoben werden; 
denn es iſt Bedingung der Moͤglichkeit al⸗ 
ler komiſchen Kunſt. Der Genuß des Ko⸗ 
miſchen iſt alſo nie ein rein aͤſthetiſcher Ge⸗ 
nuß. Deßwegen verlangen wir, auch 


| ohne es zu wiſſen, immer noch etwas hinzu; 


und der edlere Geſchmack ſuchte di 
gabe von jeher auf mannigfaltigen? 
bald als Moral, bald als Satyre. 
bloße Scherz, d. i. die komiſche Com⸗ 
bination ohne alle weitere Tendenz, ermuͤ⸗ 
det bald, auch wenn ſie geiſtreich iſt; und 
iſt der Scherz gar nur ein Spaß, d. h. 


ein derber Scherz, ſo kann er nur durch 


eine Art von Unerſchoͤpflichkeit im Spaßen 
den Mangel des höheren Intereſſe verde⸗ 
cken, wie z. B. die Spaͤße in Blumauer's 
traveſtirter Aeneide. Den Werth der ko⸗ 


miſchen Darſtellungen zu erhöhen, muß 


uns hinter dem Scherze ſelbſt ein pikanter 


m ſich deiſtacken. on daher feinen 


CAR 
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Se ent 6h mise, 8 b ent 
nicht an ſich lächerlich iſt, der faſelt. Aber 
in den Scherz ſelbſt den Ernſt fo uͤhertra⸗ 
gen, daß jener die Dienſte thut, die man 
zuweilen ſelbſt dieſem vergebens anſinnt, iſt 
des wahren Satprikers und des Humori⸗ 
fen Pflicht und Beruf. Mehr darüber zu 
fagen, 12 0 ſich in der Theorie der Did 
een ee 1 Bu 


1 115 K er von w 
Vorstellungen und a ende 
u getragene an 0 


5 der tat und Vernunft uͤber⸗ 


indete Laͤcherlichkeit giebt, wird 
bezweife Amer überhaupt an uns 

ndelbare Gefege des Natürlichen und 

Vernünftigen gla „ Aber an die ſtetige 


a * ie man ſie . kann, 


„im ie Conflict der 


— bann, 0 
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MER & 3 
nd wir ſo gewohnt, daß ſie bene 
EG Former erf hei en n 
wenn fie überraſchen und in dieſe 
ungewoͤhnlichen Formen A t ſich ſogle 
das Locale und Nationale, weil es ihr 
anders an Beſtimmtheit fehlt. Dazu 
3 die e ur ſchein⸗ 
baren Un; eiten, die an der Oberflä« 
che des L bens ee; d ſich 
der Vorſtellung aͤndern wie die Moden, 
weit leichter Lachen ech „als Ant, Radi⸗ 
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tesbury's oft beſorochene Lehre, das Lüc 
cherliche ſey der Probierſtein des Wahren, 
mag immerhin wahr ſeyn, und folglich die 
Probe des Laͤcherlichen beſtehen ; die for 
mifche Schönheit wird dadurch um nichts 
in der aͤſthiſchen Schaͤtzung erhoͤhet; denn 
ihr aͤſthetiſcher Effect iſt das Werk eines 
Augenblicks in der Reflexion. Wenn 
dieſer Augenblick vorüber iſt, mag das 
Wahre und Ehrwürdige immerhin wieder 
in ſeiner Lauterkeit hervortreten, alſo der 
Werth deſſelben durch das augenblickliche 
Lachen in unſrer Schaͤtzung nicht im min⸗ 
deſten herabgeſetzt ſeyn; im Augenblicke des 
Lachens wußten wir doch nicht, ob wir es 
mit einer wirklichen Ungereimtheit zu thun 
hatten, oder nur mit einer taͤuſchenden 
Poſſe. Eben deßwegen iſt auch, beilaͤu⸗ 
fig geſagt, der moraliſchen Schatzung des 
Laͤcherlichen mit Shaftesbürp's Lehre we⸗ 
nig geholfen; denn bei weitem die groͤße⸗ 
re Zahl der Lachenden laͤßt es bei dem 
Effecte des Augenblicks bewenden. Der 
komiſche Witz bleibt eine Lanzette, mit der 
man der, Vernunft den Stagr ſticht, aber 
as leicht das vrüfende Ange ausſticht. 


Big 


"ST. Die gewöhnliche unterſch u 

des Hoch⸗Komiſchen von dem Nie⸗ 
drig⸗Komiſchen oder Burles ken 
iſt zum Theil ganz unaͤſthetiſch, en hei 
mehr moraliſch, als aͤſthetiſch. N 


HB: komiſch im äfipetifhen Sinne 
werden weder Einfälle, noch Charaktere, 
noch Situationen, durch Feinheit, Correct 
heit und moraliſche Tend Die wahre 
Hohe des komiſchen wies . zeigt ſch in 
dem Ideal: Komiſchen z. B. dei Ari⸗ 
ſtophanes. Aber auf dieſer Hoͤhe änzt 
nicht die Moral. Wo es dem Witze ge⸗ 
lingen ſoll, das Komiſche bis zum Idea⸗ 
len zu ſteigern, da darf die praktiſche 
Vernunft den Zuͤgel nicht firaff en: 
denn jene Steiger ſelbſt iſt ſchon ein 
Uebermuth. Da „ W ſeiner Reinheit 
widerſtrebt der komiſchen Darftellung 
es entſpringt, auch wo ſich ſein Urſprung 
verſteckt, aus einem Bernunftgefühle, 
auf die reinſte Einheit gerichtet iſt, 
dem 1 lichen ee 95 
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Burlesk, oder Niedrig Fomifch 
heißt dagegen gewöhnlich, und eben ſo un⸗ 
aͤſthetiſch, das Hochkomiſche ſelbſt, ſobald 
es die Grenzen der feinen Welt überfpringt, 
Zugleich bezeichnet man mit demſelben Na⸗ 
men das Poſſenhafte und das ge⸗ 
meine Spaßhafte, das zu nichts 
weiter führt, als zu einem gemeinen La⸗ 
chen. Doch ſpricht man auch von bur⸗ 
lesker Satyre, z. B. derjenigen, in der 
Carlo Gozzi ein Meiſter war. So lange 
dieſe Verwirrung der Begriffe dauert, muß 
jede Theorie des Komiſchen ſich ſelbſt auf⸗ 
reiben. Das Hochkomiſche im aͤſthetiſchen 
Sinne kann ſehr niedrig im Moraliſchen 
ſeyn, z. B. mehr als Ein Mal in den Luſt⸗ 
ſpielen des hochkomiſchen Ariſtophanes. 
Burlesk aber, nach der italieniſchen Etymolo⸗ 
gie des Worts, iſt überhaupt das Spaßhafte, 
bei dem man es mit der Eleganz und mit 
den Forderungen des Anſtandes nicht zu ge⸗ 
nau nimmt, wenn es nur witzig iſt und kraͤftig 
ergoͤtzt. Das Burleske in dieſem Sinne kann 
alſo hoch⸗komiſch ſeyn, und niedrig⸗ komiſch, 
je nachdem es ſich bald in der Idealitaͤt, bald 
in der ſchlichten Natürlichkeit verliert. Geht 
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es aber, wie bei den Italienern gewöhnlich, 
in derbe Satyre über, dann ſollte es wieder 
einen andern Namen haben. Mit der der⸗ 
ben Unſittlichkeit, die ſich den italieniſchen 
Blumen des burlesken Witzes, wie der 
Schmutz des Erdreichs manchen wirklichen 
Blumen, anzuhaͤngen pflegt, ſteht es übri⸗ 
gens in moraliſcher Hinſicht nicht ſo ſchlimm, 
als mit der hoͤchſt eleganten Unſtttlichkeit, 
die ſich fuͤglich bei Hofe hoͤren laſſen darf, 
weil ſie die reinſten Namen mißbraucht, 
um das Unreine anſtaͤndig zu nennen. 
Schlimm genug, daß überhaupt fo viele 


Blumen des komiſchen Witzes auf dem 


Miſtbeete gezogen werden. Aber jene der⸗ 


ben Späße laſſen doch das Anſtaͤndige als 
etwas Ernſthaftes fuͤr ſich beſtehen. Darum 
ließen ſich auch unſre hoͤchſt ehrbaren Vor⸗ 
fahren zur bloßen Gemuͤthsergoͤtzung der⸗ 
gleichen Kurzweile gern gefallen. Aber in 
der eleganten Ungezogenheit liegt eine, wenn 
auch nicht ernſtlich gemeinte, doch ſchein⸗ 
bare eee des Anſtaͤndigen ſelbſt. 


IV: Die Naiverät oder kindliche 


Men kai 9 Fomifgen Witzes, ſie mag un⸗ 
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willkürlich Yo künſtlich ſeyn, erhalt ihr 
beſonderes Intereſſe durch die Ver 

lung des Komiſchen in dem Gegensatz 


zwiſchen der r witzigen Darſtellung Kai 
ihrem unwitzig ſcheinenden Urheber. 


Eine gewiſſe Naivetaͤt gehort ſchon 
zur Vollſtaͤndigkeit jeder komiſchen 9 
lung. Der ſatyriſche Witz beſonders muß 
ſeine Praͤtenſionen verbergen, oder er fodert 
er den er intereffiren will, sur 
ge für eigene Sicherheit, auch wo 

zum Gegenwitze heraus, und ſchadet 115 
durch ſich ſelbſt. Bekanntlich verſtehen 

ich auch alle komiſche 19 die ihrer 

unction Ehre machen, uf die ehrliche 
Miene, die ſelbſt dem bene Salze eine 
taͤuſchende Schaͤrfe gi ur die feinere 
Naivetaͤt, die kon 15 ut den Grazien 
ſpielt, wie z. B. in den Fabeln und Erzaͤh⸗ 
lungen von Jean Lafontaine, iſt ſelten, 

Bei Lafontaine wirkt ſie noch pikanter dur. 
die aͤußerſt Seltene Vereinigung mit de 
reinſten Eleganz; denn der natürliche Kine 
derſinn neigt ſich ſonſt nicht zur Eleganz; 
und die meiſten komiſchen 0 „ die 


5 A 


des Lacherlichen macht. 


* 
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übrigens den naiven &on zu treffen verſle⸗ 
en, muͤſſen ihn doch faſt immer in einer 
burlesken Melodie anſtimmen, weil ihr 
Witz ſonſt Geſahr laͤuft, . zu 
machen. ER 
V. Die launige e 
ſtiſche Schoͤnheit, die durch kühne Ver⸗ 


ſchmelzung des Komischen mit dem Ruͤhren⸗ 


den entsteht, erreicht ihre aͤußerſte Höhe, 
wenn ſie das Ideale ſelbſt sum. Spiegel 


Es waͤre zu wünſchen, daß der e race 
1 im Deutſchen die neue Termino⸗ 

gie anerkennte, die Jean Paul Richter, 
der groͤßte aller Humoriſten „durch ſeine 
unterſcheidung des Humors von der Laune 
einführen will. Denn der idealifiren- 


15 vn den Richter e ohne Beina⸗ 


t Laune, genannt wiſſen will, 
„ ſich ſo weſentlich von der nicht 
idealiſtrenden Laune, daß er wohl einen ei⸗ 
a Namen verdiente. Unterdeſſen kann 

n fi auch die hergebrachte Synonymie 
der Woͤrter Laune und Humor gefallen laſ⸗ 
fen, da der idealiſtrende Humor und die 
nicht man Laune ſich in einander 
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serllören können, n wie das Wenle überhaupt 
in das ſchlicht Natürliche und dieſes in je⸗ 

nes übergeht. | 
TE RUE launige oder Sumorifirge Son. 

heit iſt unregelmäßig. Man ſchaͤtzt 
ſie daher 0 ld zu hoch, bald zu gering, oder 5 
man ſpricht ihr wohl gar den Namen Schoͤn⸗ 
heit ab, je nachdem man den tief eingrei⸗ 
fenden, oben hinlänglich angegebenen Un 
ſchied ger regelmäßiger und unreg 
er Schoͤnheit der falſch, oi 
gar nicht Be 1 egelmäßige 
Schönheit ſchließt alle Mifgungen > des 
Heterogenen aus. Herzensgefühle 
und komiſche Einfaͤlle And il überall hetero⸗ 
gen. Den Griechen war dieſe Seltſam 
keit keinesweges ee Der ruͤb⸗ 
rendſte Ernſt redet i an praͤchen des 
Sokrates faſt immer! ie Sprache des Scher⸗ 
zes, nur nicht in dem ſchneidenden Tone des 3 
Nordens. Aber die Griechen ſetzten al uf 
ſokratiſche Laune mehr moralischen, als 
aͤſthetiſchen Werth. Ihre entſchiedene Liebe 
zur regelmäßigen ei. verſperrte noch 
mehr dem idea alifirenden H l Eine 
tritt in das Gale der Poe eſie. Nur im 


10 


Schodte einer Nation, die das Regelma⸗ 
ßige an der Schönheit am wenigſten ſchaͤtzt, 
das Seltſame aus Freiheitsluſt liebt, und 
auf Herzensgefuͤhle um fo mehr hält, je 
überraſchender ſie ſich aͤußern, konnte die 
Laune eines Sterne ſich in der Form der 
ſchlichten Natürlichkeit entwickeln; und nur 
unter den moraliſch idealiſtrenden Deut⸗ 
ſchen, deren aͤſthetiſches Gefühl ſich immer 
zu dem Sentimentalen neigt, und deren 
Phantaſie, wenn ſie einmal das Joch der 
deutſchen Foͤrmlichkeit abwirft, ſich gern 
über alle Schranken hinuͤberſchwingt, konn⸗ 
te ein Jean Paul aufſtehen. Beide in ihrer 
Art einzige Autoren mußten ſich aber auch 
in ihrer kuͤhnen Unregelmaͤßigkeit ſo gefal⸗ 
len, daß fie, nach ihrer Individualitaͤt, die 

Wan Schönheit kaum leiden mochten, 
und eine geiſtreiche Verwilderung der Kunſt 
für das wahre Leben des Genies anſahen. 
Dafuͤr werden ihre Werke von Jedem, wer 
nur regelmäßige Schönheit liebt, als ges 
ſchmacklos verworfen, und nur von denen 
nach Verdienſt geſchaͤtzt, die etwa eine wilde 
Landſchaft in ihrer Art fo ſchoͤn finden koͤn⸗ 
nen, wie eine antike Statue. 
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Das Launige in den Formen der blich⸗ 
ten Natürlichkeit geht leicht in we ner⸗ 
liche Taͤndelei über. Nur durch tiefe 
Innigkeit der Empfindungen, auf die a 
nicht der ſchwaͤchſte Schatten der Affecta⸗ 
tion fallen darf, erhalten ſich dergleichen 
Darſtellungen. Auch neigt b dieſes Lau⸗ 
nige immer zum Naiven. Aber der idea⸗ 
liſtrende Humor hebt ſich hoch über die Nai⸗ 
vetaͤt. Durch ihn entſteht ein wahres tragi⸗ 
komiſches Pathos, wenn die Verkehrtheit der 
Welt, wie fie iſt, komisch in der Idealität 
ſich ſpiegelt. Aber die tein aſthetiſt ) e Idea⸗ 
Rtät laßt ſich ‚or in einen komiſchen 
reli, 1 55 lt verwandeln, 


muß das 1 55 des 2 te enſchen moralifd 
ausmeſſen, und die irdiſche⸗ borheit, | 

che und Erbaͤrmlichkeit nach 07000 
fühle der moraliſchen Vollkommenheit, aber 
immer nur ſcherſend, richten. In dieſem 
komiſchen Gegenſatze erſcheint die menſchli⸗ 
che Natur ſo klein, daß ſich das Lachen in 
ein inniges Mitleid und zugleich in eine 
ſchmerzliche V eltverachtung aufloͤſet, deren 
tragikomiſche Kraft bis zum Schauderhaſ⸗ 
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ten ausgefuͤhrt iſt im chatte des Jean⸗ 
Pauliſchen Schoppe. a 
VI. Wenn das eͤcherliche in komiſchen 
Formen ſo vergroͤßert erſcheint, daß es ſich 
zum Natuͤrlichen wie ein verkrhrtes Ideal ver⸗ 
haͤlt, ſo entſteht die aͤſthetiſche Caricatur. 
In der Erklaͤrung des Weſens der 
aͤſthetiſchen Caricatur druͤckt uns ſchon wieder 
der Sprachgebrauch. Denn wer kann Alles, 
was man in der Theorie der Künfte und im 
gemeinen Leben Caricatur genannt hat, un⸗ 
ter Einen Begriff bringen? Alles Uebertrie⸗ 
bene in der Natur und Kunſt heißt beilaͤu⸗ 
fig Caricatur. Eben fo heißt beildufig jede 
Fratze, in welcher gar nichts für uͤbertrie⸗ 
ben gelten kann, weil das Ganze verzerrt iſt. 
Endlich nimmt man das Wort bald im aͤſthe⸗ 
tiſchen, bald im moraliſchen Sinne; und 
ein Affe heißt wohl gar eine Caricatur der 
Menſchheit. Zum Gluͤcke unterſcheidet man 
denn doch ernſthafte und komiſche Carica⸗ 
turen, und findet, wenigſtens vorgeblich, 
die erſten immer abgeſchmackt, und nur die 
komiſchen intereſſant. Dieß vorausgeſetzt, 
will man aber doch auch die bloß laͤcherlichen 
Caricaturen, die durchaus kein wahrhaft 
L 
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komiſches Intereſſe haben, unter die Rubrik 
des Komiſchen eintragen. Wie ſoll ſich da 
der Aeſthetiker helfen, der nicht Luſt hat, 
eine Sprache fuͤr ſich zu reden? f 
Ueberladung (caricatura) iſt die 
urſpruͤngliche Bedeutung des Worts im 
aͤſthetiſchen, nicht moraliſchen Sinne. Die⸗ 
ſer Bedeutung gemaͤß ſind alſo nicht alle 
Zerrbilder Caricaturen; am ſeltenſten 
die durchaus verzerrten. Die wahre Carica⸗ 
tur hat eine beſtimmte aͤſthetiſche Tendenz; 
und nur das Uebertriebene in dieſer Ten⸗ 
denz macht ſie zur Caricatur. Die Ueber⸗ 
treibung kann auf einzelne Theile fallen; 
dann entſteht die Caricatur durch Dispro⸗ 
portion. Sie kann aber auch auf das 
Ganze fallen, z. B. in einer ungeheuern, ſich 
ſelbſt getreuen Narrheit. Sie kann bald die 
Form, bald den Ausdruck treffen. Was nun 
von Uebertreibungen dieſer Art entweder wi- 
derlich, oder trivial iſt, und uͤberhaupt kein 
aͤſthetiſches Intereſſe hat, geht den Aeſthetiker 
nicht an. Alle ernſthafte Uebertreibung iſt 
widerlich; denn ſie beleidigt ein richtiges 
Naturgefuͤhl, und iſt zugleich ſchiefe Idealitaͤt. 
Auch wo pie meiſten laͤcherlichen Uebertrei⸗ 
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bungen find gemein⸗laͤcherlich und ohne ko⸗ 
miſchen Werth. Die wahrhaft komiſche, alſo 
witzige und ſinnreiche, oder witzig und ſinn⸗ 
reich ſcheinende Uebertreibung im Lächerlie 
chen ſollte allein gemeint ſeyn, wenn von 
aͤſtbetiſchen Caricaturen die Rede iſt. Diefe 
Uebertreibung nun fängt genau da an, wo 
der Witz mit der Natur in verkehrten 
Verhaͤltniſſen fo verfährt, wie die idealifirens 
de Phantaſie. Die komiſche Verkehrung des 
Idealen in der wahren Caricatur iſt aber 
nicht nothwendig voͤllige Umkehrung, wie z. 
B. im Charakter des Don Quixote, deſſen 
idealer Heroismus gewoͤhnlich keine andere 
Beute davon traͤgt, als Schlaͤge. Auch die 
eigentliche Verzerrung oder Uebertreibung 
durch Dis proportion verkehrt das Ideale, inte 
dem fie, wie dieſes, die Form des Natürlichen 
erweitert, aber nur in Einer Richtung, und 
auf Koſten des Typus der Natuͤrlichkeit. Die 
maleriſche Caricatur entſteht gewöhnlich fo. 
Aber ſie entſteht auch durch totale Verzer⸗ 
rung, wenn anders dieſe Verzerrung eine 
beſtimmte anti⸗ ideale Tendenz hat. 
| Der gute Sulzer, der nicht begreifen 
konnte, wie ein ſo großer Maler, wie Leonar⸗ 
L 2 
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do da Vinci, ſich nebenher mic ‚Garicaturs 
zeichnungen habe abgeben koͤnnen, wenn er 
es nicht etwa zur Uebung in feiner Kunſt ge— 
than, dachte wohl nicht daran, daß zur wah⸗ 
ren Caricatur in der Kunſt fo gut Genie ges 
hoͤrt, als zum Idealen. Ein gewiſſer Ueber⸗ 
gang des Natuͤrlichen in die Caricatur iſt für 
gar zur Vollendung des Komiſchen uͤbet⸗ 
haupt nothwendig, ungefaͤhr ſo, wie das Na⸗ 
türliche in feiner ernſthaft⸗aͤſthetiſchen Voll: 
endung ſich immer zum Idealen neigt. Alle 
große Komiker haben dieſe Wahrheit ge⸗ 
fuͤhlt, und ihr gemäß das Hoͤchſte in der ko⸗ 

miſchen Kraft erreicht. Die Natur ſelbſt 


| Bei ja ihre eigene Arbeit in's Komiſche 


uͤbertrieben zu haben, wo fie Geſtalten pro⸗ 


ducirt, die ſich wie Caricatur-Kunſtwerke 


zum Typus der Natuͤrlichkeit ihrer Gattung 
verhalten. Uebrigens kleidet Kunſtwerke, die 
bloß Caricaturen ſeyn ſollen, eine gewiſſe 
Rohbheit, weil die Kunſt ſich ſelbſt herab⸗ 
zuwuͤrdigen ſcheint, wenn ſie ſich bei ſolchen 
Spielen lange aufhaͤlt. 


A. 


t 


Een — — 


Zweiter Theil. 


A ————— — 


Theorie der ſchoͤnen Kuͤnſte. 


k. 


BE PR 
8 


* 


| W 
Erſte Abtheilung. 
Analyſe des Weſens und der weſentlichen 

Verſchiedenheiten aller ſchoͤnen Kuͤnſte. 


— — 


J. re fhöne-Kunft, die fo zu heißen ver⸗ 
dient, entſpringt aus dem natürlichen Ber 
fireben des denkend = empfindenden Geis 
ſtes, feinem aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſe durch 


eine eigene Schoͤpfung Genuͤge zu thun. 


Wenn es kein aͤſthetiſches Beduͤrfniß 
gaͤbe, das dem Kunſtbeduͤrfniſſe den aͤſthe⸗ 
tiſchen Charakter mittheilt, woher ſollte 
denn der Begriff einer ſchoͤnen Kunſt ſtam⸗ 
men ? Denn daß das aͤſthetiſche Beduͤrfniß 
urſpruͤnglich ſchon ein Kunſtbedürfniß 
ſey, iſt eine von den Grillen phantafiren- 
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der Kunſtmetaphyſtker, die ihrem Tran⸗ 
ſcendentalismus zu Ehren die Wahrheit des 
naturlichen Bewußtſeyns ablaͤugnen. Zus 
verlaͤſſig aber iſt das Kunſtbedürfniß im 
menſchlichen Geiſte nicht weniger urſprüng— 
lich, als das äftherifche Beduͤrfniß. Denn 
Ku nf im weiteſten Sinne ift überhaupt 
alles Her vorbringen eines Ge 
genſtandes durch Herrſchaft des 
Geiſtes über den Stoff. Techni⸗ 
ſche Beſtrebung iſt alſo eine unmittelbare 
Folge des freien Selbſtgefuͤhls, das ſich 
thatig beweiſen, nicht bloß empfangend ge⸗ 
gen die Natur ſich verhalten will. Dieſe 
Beſtrebung iſt aber in ihrer reinen Allge⸗ 
meinheit noch eben fo wenig auf das Aeſthe⸗ 
tiſche, als auf das Mechaniſche gerichtet. 
Die bekannte Eintheilung der Kuͤnſte in 
ſchoͤne und mechaniſche iſt auch 
nichts weniger, als erſchoͤpfend. Sie 
druͤckt nur einen von den Grundſaͤtzen aus, 
die ſich alle in einer allgemeinen tech n i⸗ 
ſchen Beſtrebung verlieren. 


Die techniſche Beſtrebung inter: 
det ſich weſentlich ſowohl von der morali⸗ 
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ſchen, als von der theoretiſchen, ob ſie ſich 
gleich mit beiden unzertrennlich vereinigen 
kann. Zuweilen dringt die techniſche Be⸗ 
ſtrebung ſogar durch die moraliſche bis zum 
Widrigen und Verderblichen vor, z. B. bei 
mehreren paͤdagogiſchen Verarbeitungen der 
menſchlichen Natur auf Koften der Individu⸗ 
alitaͤt und der Freiheit. So gut man nun 
Alles, was durch Herrſchaft des Geiſtes 
uͤber den Stoff hervorgebracht wird, ein 
Kunſtwerk nennen kann, und auch wirklich 
zuweilen ſo nennt, eben ſo gut kaun man 
auch von moraliſchen und theore⸗ 
tiſchen oder wiſſenſchaftlichen 
Künſten reden, die ungefaͤhr in einem 
aͤhnlichen Gegenfage ſtehen, wie die ſchoͤ⸗ 
nen und die mechaniſchen. Von der mo⸗ 
raliſchen Kunſt kann denn noch beſonders 
die unmoraliſche unterſchieden werden, die 
ſich font Sufrigue nennt. Welch ein 
bewunderungswuͤrdiges Kunſtwerk iſt nicht 
manches franzoͤſiſche Product der Intrigue? 
Alle dieſe Unterſcheidungen gehoͤren in die 
Aeſthetik nur in fo fern, als fie uns ni: 
gen, der ſchwaͤrmeriſchen Verwechſelung des 
Kunſtbeduͤrfniſſes mit dem aͤſthetiſchen Be⸗ 


170 
dürfniſſe leichter zu entgehen, und die 
Eintheilung der Kuͤnſte in ſchoͤne und me⸗ 
Be nicht für erſchoͤpfend zu BE, 


| Wenn das freie Wohlgefallen, das 
der meuſchliche Geiſt am Schoͤnen auch 
ohne alle techniſche Beſtrebung finden kann, 
in eine ſolche Beſtrebung uͤbergeht, dann 
erwacht die ſchoͤne Kunſt, und ſie erwacht 
um ſo leichter, weil alle wahre Schoͤnheit 
die Phantaſie beſchaͤftigt, alſo zur eigenen 
Schoͤpfung reizt. Die aͤſthetiſche Schoͤ⸗ 
pfung aber wird wieder nur in den Koͤpfen 
ſchwaͤrmender Kunſtmetaphyſiker zu einer 

metaphyſiſchen Schöpfung oder einem abſo⸗ 
luten Hervorbringen des Gegenſtandes 
durch ſchaffende Geiſteskraft. Be⸗ 
herrſchen muß der Geiſt den Stoff in der 
techniſchen Beſtrebung, wie in der mora— 
liſchen und der wiſſenſchaftlichen. Aber 
wo dieſe Herrſchaft und mit ihr die Kunſt 
anfaͤngt, da iſt immer der Stoff ſchon da; 
und woher er am Ende gekommen ſeyn mag, 
kuͤmmert den Aeſthetiker nicht mehr, als den 
Kuͤnſtler. Die Natur, im weiteſten 
Sinne des Worts, iſt immer das Subſtrat 
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der Kunſt. Durch ſchoͤne Kunſt will alſo 
der denfend » empfindende Geiſt ſich ſelbſt 
in die Natur übertragen, ſich innigſt ver— 
einigen mit ihr, und ſeine Gedanken aus 
ihr als Erscheinungen hervortreten laſſen. 
Je kuͤhner und ſelbſtſtaͤndiger dann die 
Herrſchaft iſt, die der Geiſt uͤber den 
Stoff ausuͤbt, deſto ſchoͤpferiſcher . 
die Kunſt. 


Da nun die Kunſt ohne die Natur 
nichts vermag, ja ſogar ohne fie nichts iſt, 
ſo kann auch der wahre Gegenſtand der 
Theorie der ſchoͤnen Kuͤnſte nichts anders 
ſeyn, als, das aͤſthetiſche Verhaͤltniß 
der Kunſt zur Natur. Von jeher 
haben ſich auch alle Unterſuchungen über 
das Weſen und den hoͤchſten Grundſatz der 
ſchoͤnen Kuͤnſte um dieſe Achſe bewegt. 
Sie mußten aber unbefriedigend bleiben, 
fo lange man die Natur in aͤſthetiſcher 
Hinſicht nur als Subſtrat der Kunſt ſtu⸗ 
dirte, und der Naturſchoͤnheit, der doch die 
Kunſt ſo oft vergebens nachſtrebt, nur in 
Beziehung auf Kunſtſchoͤnheit Gerech— 
tigkeit widerfahren laſſen wollte, als 
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ob Gottes Schöpfung nice deere | 
verdiente. 5 


II. Das hoͤchſte Geſetz der mien 
Kunſt iſt aͤſthetiſche e 
der Natur. 


Wer nach Geſetzen der ſchoͤnen 
Kunſt fragt, muß vorausſetzen, was alle 
ſchoͤne Kunſt von ſelbſt will. Das 
iſt es denn auch, was ſich in ihren wildeſten 
und ſeltſamſten Verirrungen, wie in ihren 
gelungenſten Werken, nicht verlaͤugnet. 
Und was koͤnnte es anders ſeyn, als Bes 
friedigung des aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſes 
überhaupt? Dieſes Beduͤrfniß kann aber 
durch ein bloß techniſches Inter e nie be⸗ 
friedigt werden. Das Wohlgefallen, das 
wir am Kuͤnſtlichen und Kunſtreichen fin- 
den, iſt an ſich nie aͤſthetiſch; es geſellt 
ſich nur zu dem aͤſthetiſchen Wohlgefallen. 
Dann heißt das techniſche Intereſſe arti⸗ 
ſtiſch. Wer an einem Gemaͤlde nur vas 
Kunſtreiche ſchaͤtzt, der kann mit demſel⸗ 
ben Intereſſe auch eine Luftpumpe bewun⸗ 
dern. Die ö des Artiſtiſchen 
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mit dem Schoͤnen fuͤhrt in der Kunſt ſelbſt 
zu der artiſtiſchen Seiltaͤnzerei, d. h. zu 
dem Beſtreben, vorzuͤglich durch kunſtrei⸗ 
che Ueberwindung der Schwierigkeiten zu 
glaͤnzen. Aber jede Befriedigung des 
aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſes durch die Kunſt 
ſetzt artiſtiſche Veranſtaltungen voraus; 
und durch dieſe Veranſtaltungen in Bezie⸗ 


hung auf das aͤſthetiſche Beduͤrfniß zeigt die 
| a Sunk, was fie von ſelbſt will. 


| Aber wie befriedigt die Kunſt das 
aͤſthetiſche Beduͤrfniß nach den unabänder⸗ 
lichen Forderungen des guten Geſchmacks? 


Das iſt die Frage, deren Beantwortung 


noch etwas mehr, als allgemeine Kennt⸗ 
niß des Zwecks der ſchoͤnen Kuͤn⸗ 
ft e, voraus ſetzt. Denn dieſer Zweck verſtehet 
ſtch wieder von ſelbſt, ſobald man nur den 
Begriff einer ſchoͤnen Kunſt gefaßt hat. 
Aber das Verhaͤltuiß der Kunſtſchoͤnheit zur 
Naturſchoͤnheit zu finden, iſt hier die neue 
Aufgabe. Die allgemeinen Geſetze des 
Schoͤnen überhaupt find ohne allen Zwei⸗ 
fel auch Geſetze der ſchoͤnen Kunſt; und 
haͤtte man nicht ſo oft den Eingang in die 
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Aeſthetik mit dem Aufſuchen eines hoͤchſten 
Geſetzes der ſchoͤnen Kunſt verwechſelt, da 
doch ſchon der Begriff einer ſchoͤnen Kunſt 
die allgemeine Idee des Schoͤnen in ihrer 
weiteren Bedeutung vorausſetzt, ſo wuͤrde 
man die Mühe geſpart haben, von ſchoͤ⸗ 
nen Kunſtwerken dasjenige, was fie mit 
ſchoͤnen Naturgegenſtaͤnden gemein haben, 
als etwas Beſonderes zu verlangen. Aber 
mit der Herrſchaft, die der freie Geiſt uͤber 
den Stoff ausuͤbt, oͤffnet ſich eine ganz 
neue Ausſicht in das unermeßliche Gebiet 
des Schoͤnen. Durch die Kunſt kann das 
aͤſthetiſche Beduͤrfniß noch auf eine ganz 
andere Art befriedigt werden, als durch 
die ſchoͤne Natur. Die Kunſt kann im 
aͤſthetiſchen Sinne eine neue Welt er⸗ 
ſchaffen. Soll nun dieſe neue Welt, um 
fuͤr ſchoͤn zu gelten, ganz und gar denſel⸗ 
ben Geſetzen gehorchen, denen ſich die 
ſchoͤne Natur nicht entziehen kann? 


Schon die Analyſe der idealen Schoͤn⸗ 
heit hat gelehrt, daß ſelbſt Naturgegen⸗ 
ſtaͤnde mehr, als bloße Natur, zu ſeyn 
ſcheinen, wenn ſie ſo auf uns wirken, daß 
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das Gefühl des Idealen erweckt, und 
aͤſthetiſche Magie die Gegenſtaͤnde, durch 
die es erweckt wurde, in die Vorſtellung 
des Ueberirdiſchen einſchließt. Aber aus 
derſelben Analyſe der idealen Schoͤnheit hat 
ſich ergeben, daß die freie Phantaſie auch 
in ihren idealen Bildungen einem Typus 
der Natürlichkeit folgen muß. Und 
woher ſoll denn die freie Phantaſte, wenn 
ſie ſich von der Natur ganz losſagen will, 
auch nur die noͤthigen Elemente neuer Bil⸗ 
dungen nehmen? Nicht einmal zum Ver⸗ 
ſuch vermag die kuͤhnſte Phantaſie, die Nas 
tur ganz zu verlaͤugnen; denn wo die Na⸗ 
tur ganz aufhört, da fängt für die menſch⸗ 
liche Faſſungskraft das Nichts an. Die 
freieſten Producte des Dichtungsvermoͤgens 
ſind aus Naturelementen zuſammengetra⸗ 
| en denen der bildende Geift nur, wenn 
er etwas Geiſtreiches erfand, einen Theil 
ſeines Weſens mittheilte. Zur Nachbil⸗ 
dung des Natuͤrlichen im weiteſten und bloß 
theoretiſchen Sinne des Worts iſt alſo die 
Kunſt unvermeidlich gezwungen. Aber ſie 
kann Fraginente des Wirklichen in neue 
Fragmente zerſetzen, dieſe wieder in's Un⸗ 
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endliche miſchen, und ſo aus zerriſſenen 
und gemiſchten Theilen der Natur in's Un⸗ 
endliche machen, was ſie will. So ent⸗ 
ſteht die artiſtiſche Fratze, wenn die 
Kunſt keinen Typus achtet, nach welchem 
die Natur ſelbſt ein organiſches Ganzes 
hervorbringt. Wo fehlt es denn nun der 
artiſtiſchen Fratze? Warum beleidigt ſie 
den guten Geſchmack? Es fehlt ihr erſtens 
an derjenigen aͤſthetiſchen Natuͤrlichkeit, 
ohne welche, wie in der allgemeinen Ana⸗ 
lyſe des Schoͤnen gezeigt wurde, auch kein 
Naturgegenſtand ſchoͤn iſt, wenn er nicht 
das aͤſthetiſche Beduͤrfniß in einer oder der 
andern Hinſicht nach den allgemeinen Ge⸗ 
ſetzen der menſchlichen Natur in einem 
wahrhaft menſchlichen Daſeyn befriedigt. 
Intereſſant kann die artiſtiſche Fratze al⸗ 
lerdings ſeyn, wie z. B. die indiſchen 
Goͤtterbilder; aber den menſchlichen Geiſt, 
der nicht roh oder verwoͤhnt iſt, verlangt, 
je menſchlich- richtiger er empfindet, deſto 
beſtimmter nach Uebereinſtimmung des In⸗ 
tereſſanten mit den allgemeinen Geſetzen, 

nach denen ſich die menſchliche Natur zu 
einem wahrhaft menſchlichen Daſeyn aus⸗ 
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bildet. Nach dieſen Geſetzen kann uns 
uͤberhaupt nichts Kunſtreiches, das eine 


aͤſthetiſche Tendenz hat, gefallen, wenn es 


nicht nach einem Typus der Natürlichkeit 
gebildet iſt: denn ſo wie der menſchliche 
Geiſt den bleibenden Typus ſeiner eignen 


Natürlichkeit in ſich traͤgt, ſo ſucht er, vom 


klaren oder dunkeln Bewußtſeyn ſeiner Ver⸗ 
wandtſchaft mit der Natur geleitet, in je⸗ 
dem Gegenſtande, fuͤr den er ſich aͤſthetiſch 
intereſſirt, einen aͤhnlichen Typus der Na⸗ 
tuͤrlichkeit auf, den man auch den Gattungs⸗ 
charakter dieſes Gegenſtandes nennen kann. 
Wo diefer Charakter dem Kunſtwerke fehlt, 
das eine aͤſthetiſche Tendenz hat, da fuͤhlt 


ſich der aufmerkende Geiſt, der ſich einer 


richtigen Bildung erfreuet, aus feiner eiges 
nen Natuͤrlichkeit hinaus und in eine wild⸗ 
fremde Welt hineingeriſſen, in der ein blin⸗ 
der Zufall waltet. Dem Kuͤnſtler bleibt nur 
die Wahl zwiſchen einer ſolchen Welt 
ohne Natur, und der aͤſthetiſchen Nach- 
ahmung der Natur. Das Geſetz der aͤſt h he⸗ 
tiſchen Nachahmung der Natur lautet 
aber eben dahin, daß die Kunſt den 
Typus der Natürlichkeit behaupte. 
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Nachahmung der Natur iſt, wie es 
Ariſtoteles laͤngſt richtig, nur nicht deutlich 
eingefehen hat, das hoͤchſte Geſetz der ſchoͤ⸗ 
nen Kunſt. Aber man verwirrte die Be⸗ 
griffe, als man an die Stelle der aͤſtheti⸗ 


ſchen Nachahmung die gemeine ſetzte, die 


ohne das mindeſte Gefuͤhl fuͤr das Schoͤne, 
wenn gleich nicht ohne Kunſtgefuͤhl, moͤg⸗ 


lich iſt. Aeſthetiſche Nachahmung der Na⸗ 
tur ſetzt erſtens voraus, daß der Kuͤnſtler 


den Naturgegenſtaͤnden, die er darſtellen 
will, ihre aͤſthetiſche Seite abſehe. 
Dann wird er von ſelbſt nichts Widriges 


und nichts Triviales nachahmen, es müßte 


denn ſeyn, daß er ſich getraute, ſelbſt das 


Widrige und das Triviale durch artiſtiſche 


Bearbeitung intereſſant zu machen. Aeſthe⸗ 
tiſche Nachahmung der Natur ſetzt zweitens 
voraus, daß der Kuͤnſtler in den Geiſt 


der Natur eindringe. Geiſt der Natur 


iſt das Geſetz des unendlichen Lebens in der 
Entwickelung organiſcher Geſtalten. Die 


Natur erſcheint ſchaffend, und ſchoͤpferiſch 


ſoll die Kunſt erſcheinen. Alle Portraitma⸗ 
lerei, die bloß portraitirt, iſt mechaniſche 
Kunſt, ſie mag ein menſchliches Geſicht, 
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oder eine Landſchaft, oder, was ſie will, 
portraitiren. Sie ſetzt das nicht gemeine 
Kuͤnſtlertalent, zu treffen, voraus; und 
dieſes Talent ſteigt billig im Preiſe, je mehr 
an dem Getroffenen ſelbſt gelegen iſt, ſo, 


daß die Kunſt in dieſem Falle wirklich nichts 


Beſſeres ſeyn kann, als ein reiner Spiegel 
der Natur. Ueber den Mechanismus aber 
erhebt ſich die Kunſt nur da, wo der Kuͤnſt⸗ 
ler aͤſthetiſch erfindet. Die aͤſthetiſch e 
Erfindung ſoll, als eine zweite Natur, 


das Reich der Wirklichkeit erweitern. Aber 


ſie ſoll es nie anders erweitern, als nach 
einem Typus der Natürlichkeit. m 


Wer noch fragt, warum denn aͤſthe⸗ 
tiſche Nachahmung der Natur gerade das 
hoͤchſte Geſetz der ſchoͤnen Kunſt heiſſen 
ſoll, der kann die Antwort ſelbſt finden, 
wenn er erwägt, daß die wirklich höheren 
Forderungen, die wir an die ſchoͤne Kunſt 
machen, ſchon im allgemeinen Begriffe des 
Schönen enthalten find, alfo da, wo die 
Theorie der Kuͤnſte in der Aeſthetik an⸗ 
fängt, ſich ſchon von ſelbſt verſtehen. Auf 
den alten Einwurf, den man von der Bau⸗ 
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kunſt herzunehmen pflegt, um gegen jenes 
hoͤchſte Geſetz aller ſchoͤnen Künfte zu pro⸗ 
teſtiren, fol zu feiner Zeit Ruͤckſicht genom⸗ 
men werden, wenn von der Baukunſt wei⸗ 
ter die Rede ſeyn wird: 


III. Die ſchoͤne Kunſt ahmt die Natur 
entweder im bloßen Naturſtyl, oder im 
Idealſtyl nach, oder ſie erlaubt ſich un⸗ 
ter gewiſſen Bedingungen ein geiſtreiches 
Spiel mit dem Natuͤrlichen und dem Idea⸗ 
len in der Arabes ke. 


Was die ideale Schönheit v von der 
bloß naturlichen unterſcheidet, und wie ſich 
überhaupt das Natürliche zum Idealen vers 
haͤlt, mußte ſchon in der allgemeinen Theorie 
des Schoͤnen erlaͤutert werden. Aber eine 
Anmerkung zu dieſer Theorie finde hier ihre 
Stelle. Die Verwechſelung der aͤſthetiſchen 
Nachahmung ver Natur mit der gemeinen 
hat der Kunſt einen gemeinen Natur a⸗ 
lismus aufgedrungen. Sich gegen dieſen 
zu verwahren, beguͤnſtigt eine andere Partei 
einen tollgewordenen aͤſthetiſchen 
Idealismus. Seitdem man endlich nach 

| dem chulbegriſf des tranſe endentalen 
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Idealismus den Geſchmack zu reformiren, 
und jenem Begriffe zu Folge abenteuerlich 
das Schoͤne uͤberhaupt fuͤr das Ideale aus⸗ 
zugeben angefangen hat, ſcheint ſogar der 
Arabeskenſtyl die Stelle des Idealen ein⸗ 
nehmen zu ſollen. Der gemeine Natura⸗ 
lismus in der Kunſt muß vor keiner Kri⸗ 
tik Gnade finden. Aber der aͤſthetiſche 
Idealismus muß ſich auch keiner Alleinherr- 
ſchaft anmaßen. Als Eile feierlich ge⸗ 
gen Bürger ſchrieb: „Das hoͤchſte Geſetz 
der Kunſt ſey Idealiſtren, und als Buͤrger 
Himmel und Erde anrief, ſeinen poetiſchen 
Naturalismus zu ſchuͤtzen, ſprachen beide 
Dichter, ohne einander bedeuten zu koͤnnen, 
die Schwache der menſchlichen Natur aus. 
Denn es iſt kaum moͤglich, daß ein Kuͤnſt⸗ 
ler, der mit ganzer Seele im Idealen lebt, 
der Naturſchoͤnheit in jeder Hinſicht Ge⸗ 
rechtigkeit widerfahren laſſe, und der Kuͤnſt⸗ 
ler, dem der aͤſthetiſche Naturſtyl der ei⸗ 
genthümlichſte iſt, „wird den reinen Ideal⸗ 
ſtyl mehr oder weniger verkennen. Beide 


werden indeſſen, wenn ſie ihrer Kunſt Ehre 


| 


| 
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| 


machen, den Arabeskenſtyl entweder ganz 
vermeiden, oder die Arabeske nur unter be⸗ 
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ſondern Umſtaͤnden in ih Werke auf⸗ 
nehmen. e 

Man ſchraͤnkt den sind der Ara⸗ 
beske gewoͤhnlich auf gewiſſe maleriſche 
und plaſtiſche Erfindungen ein; aber er 
umfaßt alle ſchoͤne Kuͤnſte, ſelbſt die un⸗ 
vollkommenen, die nur auf eine indirecte 
Art einem Typus der Natürlichkeit folgen 
koͤnnen, z. B. die Bankunſt. Arabeske 
überhaupt iſt die Verletzung des Typus der 
Natürlichkeit durch ſeltſame Spiele der 
Phantaſte in winkürlichen uebergaͤngen aus 
einem Typus in den andern. Je willfür- 
licher dieſe Uebergaͤnge und je ſeltſamer 
das ganze Spiel, deſto auffallender iſt der 
Arabeskencharakter. Genau genommen, ge⸗ 
hören ſchon Centauren und Hippogryphen 
und alle ähnliche ungeheuer hierher. Merk⸗ 
licher wird der Arabeskencharakter, wo 
Formen des Thierreichs in Formen des 
Pflanzenreichs übergehen. Die aͤußerſte 
Hoͤhe oder Tiefe der Arabeske iſt die Ver⸗ 


ſchmelzung der Formen aus allen Reichen 


der Natur mit vollig willkürlichen überall 
der Natur fremden Zuͤgen und Schnoͤrkeln. 


Wer die Arabeske ſchlechthin verwirft, hat 


keinen Sinn für freie Spiele der Phanta⸗ 
ſie. Ornamente im Arabeskenſtyl köͤn⸗ 
nen den hoͤchſten Reiz der Form mit ei⸗ 
nem faſt magiſchen Ausdrucke vereinigen. 
Es giebt ſogar ideale Arabesken. 
Das Schoͤnſte und Bewunderungswuͤrdig⸗ 
ſte dieſer Art ſind wohl Raphaels Verzie⸗ 
rungen der Logen des Vaticans. Die 
Welt ohne Natur, die wir da erblicken, iſt 
gleichſam eine Welt von aͤſthetiſchen Ele⸗ 


menten der ganzen Natur. Aber durch dieſe 


Gemälde, im; Arabeskenſtyl zeigt ſich auch 
nur die Freiheit einer unerſchoͤpflichen Kuͤnſt⸗ 
lerphantaſie in der Bekleidung des Inneren 
eines Gebaͤudes. Der unverwahrloſete 


Geiſt fluͤchtet ſich ſelbſt von einer ſolchen 


bezaubernden Unnatuͤrlichkeit zur Natur zu⸗ 
ruck. Raphael miſchte feine Arabesken mit 


wahren Gemaͤlden voll der ſchoͤnſten Natur. 


Auf eine aͤhnliche Art laſſen ſich im Kleinen 
intereſſante Arabes ken zur Perzierung vor⸗ 
trefflich anwenden. Denn da will die Kunſt 
nicht ſelbſtſtaͤndig ihrer wahren Beſtimmung 
gemäß erſcheinen; fie will nur ſchmüͤcken. 
Aber die gemeine Arabeske iſt nichts an⸗ 


deres, als aͤſthetiſche Fratze. und den Ara⸗ 

beskenſtyl zur Wurde der wahren Ideali⸗ 
tät der Kunſt erheben zu wollen, kann nur 
Phantaſten einfallen, die das Seltſame, 
wenn es nicht ohne aͤſthetiſches Intereſſe iſt, 
fuͤr das Ideale halten. Die neueſte deut⸗ 
ſche Schulpoeſie, die ſich ſelbſt „die neue 
Kunſt“ nennt, hat es in der poetiſchen Ara⸗ 
beske fuͤr's erſte am weiteſten gebracht. 


IV. Die aſchetiſche Nachahmung der 
Natur in der Kunſt verlangt artiſtiſche 
Waß ben An) de 


Artiſtiſche Wahrheit hat ein Kunſtwerk, 
wenn es den beſtimmten Gedanken, oder 
die beſtimmte Empfindung, die es ausdruͤ⸗ 
cken ſoll, nach einem Typus der Natuͤr⸗ 
lichkeit eindringlich und treffend ausdruͤckt. 
Je vollkommener dieſes gelingt, deſto kraͤf⸗ 
tiger ergreift uns die Kunſt als eine zweite 
Natur. Will man dieſe Wahrheit Taͤu⸗ 
ſchung nennen, ſo iſt die ſchoͤne Kunſt al⸗ 
lerdings zur Taͤuſchung verpflichtet. Aber 
wer von der ſchoͤnen Kunſt überhaupt nichts 
Hoͤheres verlangt, als daß fie taͤuſche, der 
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hat keine Ahndung von dem Weſen der 
Schoͤnheit. Bloß ſinnliche Taͤuſchung, 
3. B. durch Perfpective, hat an ſich nicht 
den mindeſten aͤſthetiſchen Werth. Sie er⸗ 
haͤlt ihn erſt, wenn ſie den aͤſthetiſchen Cha⸗ 
rakter des Ganzen vollendet, oder zum Theil 

mit hervorbringt. Eine andere Art von 
LTaͤuſchung iſt die aäſthetiſche Magie 
des idealen Kunſtwerks. Auch ihr liegt die 
Wahrheit zum Grunde, durch die ſich das 
Natuͤrliche in das Ideale, und dieſes in je⸗ 
nes verliert. Reich an Wahrheit überhaupt 
iſt ein Kunſtwerk um ſo mehr, je mannig⸗ 
faltiger und eindringlicher es in aͤſtheti⸗ 
ſchen Verhaͤltniſſen den urſpruͤnglichen Rich⸗ 
tungen des menſchlichen Geiſtes entgegen 
kommt. So en ntſteht die hoͤhere Wahr⸗ 
heit der Kunſt, wenn moraliſches und reli⸗ 
gioͤſes Intereſſe ſich mit dem aͤſthetiſchen in 
dem Kunſtwerke abdrädt. Darum wendet 
ſich auch die Philoſophie an die Kunſt, wenn 
das Beduͤrfniß des Hoͤchſten. und Goͤttli⸗ 
chen im menſchlichen Daſeyn bei aller Wiſ⸗ 
ſenſchaft und allem unäftherifchen Glauben 
a keine BEN findet, 
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Arrtiſtiſche Leichtigkeit hat ein Kunſt⸗ 
werk um ſo mehr, je weniger die Kunſt in 
ihm ſich ſelbſt verraͤth. Und die Kunſt ſoll ſich 
nicht ſelbſt verrathen. Sie ſoll als eine 
zweite Natur ihr vollendetes Werk ſo hin⸗ 
ſtellen, als waͤre es ohne techniſche 
Mühe entſtanden, oder wie Schiller es 
nennt, „ſchlank und leicht wie aus dem 
Nichts entſprungen.“ Wo die techniſche 
Mühe durchblickt, da hat die Kunſt den 
Geiſt der Natur verfehlt, den ſie in der 
aͤſthetiſchen Nachahmung der Natur immer 
zuerſt vor Augen haben ſoll. Aber die wahre 
Leichtigkeit ſchoͤner Oarſtellungen ſchließt 
auch alles Steife und unbehülfli⸗ 
che aus, ob es gleich in der Natur ſelbſt 
ſich da findet, wo l in der Ent⸗ 
wickelung der bildenden Kraͤfte den Typus 
der natuͤrlichen Vollkommenheit nicht ganz 
erreichte. Dergleichen Erſcheinungen nach⸗ 
zuahmen, kann nur in komiſchen Verhaͤlt⸗ 
niſſen ſchoͤn ſeyn. In allen ernſthaften Ver⸗ 
haͤltniſſen gilt für den Kuͤnſtler die Regel 
des Ariſtoteles: „Was für natürlich gel⸗ 
ten ſoll, muß man nach dem beurtheilen, was 
der Natur ſelbſt am beſten gelungen iſt.“ 
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. Artiſtiſche Vollkommenheit ſchließt 
Neuheit, und auf ihrer hoͤchſten Stufe 
die urſpruͤngliche Neuheit oder Origina⸗ 
lität in ſich, durch die das wahre Genie 
ſeine raöoferife Kraft Ban dar⸗ 
thut. 4 

* 

Nicht 40 65 weil der menſchliche Geiſt | 
des Alten muͤde wird, und im Guten, wie 
im Schlechten, von Zeit zu Zeit etwas 
Neues verlangt, gehoͤrt Neuheit zur arti⸗ 
ſtiſchen Vollkommenheit. Was vortrefflich 
iſt, bleibt in Ewigkeit vortrefflich. Das na⸗ 
tuͤrliche Beduͤrfniß der Abwechſelung hat 
an ſich mit dem aſthetiſchen Verlangen nach 
Neuheit wenig gemein. Aber wir verlan— 
gen von der K mit aͤſthetiſchem Rechte 
dieſelbe Unerf yöpflidkeit im Man⸗ 
nigfaltigen, die zum Weſen der Natur ge⸗ 
hört. Der ſchoͤpferiſche Küͤnſtlergeiſ ſoll 

uns durch Kraft und Fülle zu fi hinzie⸗ 
hen, wie die Natur, uͤber die er herrſcht. 
Das Gefühl der menſchlichen Ohnmacht, 
die nicht weiter kann, ſchlaͤgt nieder, und 
verſcheucht alles aſthetiſche Wohlgefallen. 
e der Compoſition iſt das We⸗ 
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nigſte, was wir dem Künfiler anſinnen; 
denn wo ſogar dieſe fehlt, da hat die Phan⸗ 
taſte ganz geruht, und die getroffene Natur 
iſt nun techniſch copirt. Neuheit der Art 
und des Geiſtes der Erfindung 
iſt ſchon mehr. Durch ſie bricht die Kunſt 
neue Bahnen, und die Selbſtſtaͤndigkeit des 
Kuͤnſtlergeiſtes erſcheint kräftiger und be⸗ 
ſtimmter. Aber ſo weit von der bloßen 
Neuheit der Compofition bis zur Neuheit 
der Art und des Geiſtes der Erfindung, 
ſo weit iſt von dieſer noch bis hinauf zur 
wahren Originalitaͤt, durch die ſich das 
wahre Genie e behauptet und 
bewährt. | e en 


Was man a aeg bei dem miß⸗ 
handelten Worte Genie zu denken ver: 
woͤhnt ſeyn mag; es giebt eine Freiheit 
des Geiſtes, mit der die Menſchheit im 
Menſchen anfängt; und wo dieſe Freiheit 
als die hoͤchſte intellectuelle Selbſtſtaͤndig⸗ 
keit das kaum zu Erfindende erfindet, und 
das kaum zu Entdeckende entdeckt, da iſt ſie 
der Genius der Kunſt und der Wiſſen⸗ 
ſchaft, oder das wahre Genie. Das wahre 
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Kunſtgenie — denn nur von dieſem iſt in 
der Aeſthetik die Rede — findet ſich im 
Conflict mit dem Zeitalter, mit Muſtern, 

Beiſpielen, Regeln, kurz mit Allem, was 
nicht unmittelbar die Natur ſelbſt iſt. Es 
will ſich meſſen mit der Natur, und um es 
zu koͤnnen, verſenkt es ſich in ihr Inner⸗ 


ſtes, und ſucht fie in ihrem Innerſten zu er⸗ 


greifen. Es haßt alſo alle Unnatur mit 
dem gediegenſten Haſſe. Aber alles Ge— 
meine ſtoͤßt es aus der Natürlichkeit aus. 
Mit Schoͤpfergefuͤhl ſtrebt es, eine Welt 
aus ſich ſelbſt heraus zu bilden, 0 

es jedem Typus der Natuͤrlichkeit, den es 
ergreift und in ſich aufnimmt, nach ſeinem 
äſthetiſchen Beduͤrfniſſe, dem nichts Halbes 
genuͤgt, den Charakter ſeiner eigenen Kraft, 
feiner eigenen Weltanſicht mittheilt. Ohne 
irgend Originalitaͤt zu beabſichtigen, bringt 
das Genie, wenn es anders nicht ſich ſelbſt 
verlaͤugnet, nur Originales hervor; denn 
durch das Genie tritt das Indioiduellſte in 
der Seele des Künftlers objectiv, das heißt, 
nach den allgemeinen und hoͤchſten Geſetzen 
des Schoͤnen richtig hervor. Das Werk 
des Genies iſt alſo individuell und allge⸗ 
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mein zugleich. Es iſt immer neu, und doch 
muſterhaft. Es reißt Jeden hin, wer es zu 
faſſen vermag; denn die menſchliche Seele 
ſpricht als eine Weltſeele aus ihm. Der 
verkennt alſo das wahre Kunſtgenie durch- 
aus, wer es in jedem kuͤhnen und wilden 
Spiele der Phantafie, oder gar in feltfas 
men, ſtudirten und ergrübelten Zügen zu 
erkennen glaubt. Durch das wahre Kunſt— 
genie wirkt in der ſchoͤpferiſchen Freiheit 
des Geiſtes eine gewaltige Vrrnunft. Aber 
dieſe Vernunft wirkt unmittelbar darſtel⸗ 
lend, nicht raiſonnirend. Die Verirrun⸗ 
gen des Genies gehoͤren der menſchlichen 
ien nicht dem Genie ſelbſt an. 


VI. Auf der boͤchſten Stufe ker ar⸗ 
tiſtiſchen Vollkommenheit druͤckt das Werk 
der ſchoͤnen Kunſt eine Begeiſterung 
aus, in welcher alle Seelenkraͤfte mit aͤſthe⸗ 
tiſcher Energie auf ein e 
Ziel hinwirkten. 


Die artiſtiſche ee iſt eben 
ſo weſentlich verſchieden von der theoreti⸗ 
ſchen, als von der moraliſchen und religioͤ⸗ 
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ſen. Die negative Begeiſterung oder 
enthuſiaſtiſche Bewunderung des Schoͤnen 
iſt kaum ein Vorſpi el der artiſtiſchen. 
Der Kuͤnſtler heißt begeiſtert, wenn er, 


von einem Gedanken ergriffen, der für fein | 


Talent der Keim einer neuen Schöpfung 
wird, nur in dieſem Gedanken lebt, und 


2 
Are 
2 


die neue Schöpfung verſucht. Die Wärme, | 


mit der er dann arbeitet, theilt fich feinem 


Werke mit; und ohne diefe Wärme fehlt 
jedem Kunſtwerke das innere Leben, durch 


das ſich die Kunſt als eine zweite Natur 


bewährt. Aber nicht alle artiſtiſche Begei 


ſterung iſt vernuͤnftig, und nicht alle hat 
die Kraft in ihrem Gefolge. Es giebt auch 


eine erkuͤnſtelte Begeiſterung, die von 
theoretiſchen Reflexionen ausgeht, und ſich 
faſt immer in ohnmaͤchtige Beſtrebung auf— 
loͤſet. So ſtreben am deutſchen Parnaſſe 
kritiſche Zaunkoͤnige, die den Flug des Ad⸗ 
lers nicht genug bewundern koͤnnen, wohl 
einmal enthuſtaſtiſch auf eigenen Fittichen 


nach dem Ache - 


Wo die artiſtiſche Wege etwas 
Vortreffliches hervorbringt, da iſt ſie nicht 
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unbeſonnen. Die Phantaſte iſt in ihr 


unter den ſogenannten Seelenkraͤften die 


herrſchende; aber ſte. herrſcht nicht auf Ko⸗ 
ſten des Verſtandes. Den Verſtand zu be⸗ 
ſchaͤftigen iſt nie der unmittelbare Zweck 
der Kunſt; folglich wird auch in der arti⸗ 
ſtiſchen Begeiſterung, die von ſelbſt auf 


den Zweck der Kunſt gerichtet iſt, der Vers 
ſtand die Phantaſie nur vor Verirrungen ſchuͤ⸗ 


gen und ihre Werke aͤſthetiſch ausbilden 
helfen. Aber gerade dadurch vollendet der 


wahre Kuͤnſtlerverſtand das Werk 


der P Phantaſie. Deßwegen zeichnen ſich 
die Meiſterwerke des währen Genies auch 
durch eine Fülle des feinſten und kraͤftigſten 
Verſtandes aus. Das Schein-Genie, 
des nur phantaſirt, will von dergleichen 
Verſtande in der Kunſt nichts hoͤren, weil 


es ſelbſt ohne Schwache des Kopfs ſein 


ſpielendes Phantaſiren nicht ausbalifß 
koͤnnte. 


Es giebt alſo auch einen Kün ſtler⸗ 
ſcharfſinn, der dem Kuͤnſtlerwitze entge⸗ 


gen zu wirken ſcheint, und doch mit ihm 
das Geiſt⸗ und Sinnreiche in der aͤſtheti⸗ 


— 
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(hen Erfindung moͤglich macht. Un⸗ 
moͤglich aber iſt eine aͤſthetiſche Erfindung 
ohne Witz. Denn was wir Witz, ernſt⸗ 
haften ſowohl, als komiſchen nennen foll- 


ten, iſt nicht eine beſondere Seelenkraft, 


die man in den Lehrbuͤcheͤn der Pſycholo⸗ 
gie als ein Vermoͤgen der Entdeckung ver⸗ 
ſteckter Aehnlichkeiten zu definiren pflegt 
es iſt der Verſtand ſelbſt, der aber nicht 
nach Geſetzen der Naturnothwendigkeit und 
der Vürnunftnothwendigkeit Erkenntniſſe 
ordnet, ſondern durch die willfürlich tren⸗ 
nende und willkürlich verbindende Einbil⸗ 
dungskraft determinirt wird. Das un⸗ 
trügliche Kennzeichen des Witzes iſt das 
ucberraſchende in glücklichen Com⸗ 
binationen, die aus dem Nichts zu ent⸗ 
ſpringen ſcheinen. An den überraſchenden 
Trennungen des gewoͤhnlich Verbun⸗ 
denen erkennt man den Scharfſin n. 
Witzige und ſcharfſinnige Gedanken ſind 
dann wahre Gedanken, wenn die Einbil⸗ 
dungskraft der Erkenntniß gluͤcklich vor⸗ 
ſprang. Auf das Aehnliche iſt uͤbrigens 
der Witz von ſelbſt gerichtet, weil alle Ver⸗ 
ſtandes combinationen dem Princip der Aehn⸗ 
N 
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lichkeit folgen. Die ganze bisher uͤbli⸗ 
che Theorie dieſer ſogenannten Seelenkraͤf⸗ 
te bedarf einer Reviſion und zum Theil 
einer völligen Umarbeitung. Dazu aber 
iſt in der Aeſthetik nicht der Ort. Unter⸗ 
deſſen moͤgen d ſychologen ſich in der 
vortrefflichen Vorarbeit ſpiegeln, durch wel⸗ 
8 Jean Paul Richter in ſeiner Aeſthetik 
as alte Gebaͤude der Lehre vom Witz und 
Scharfſinn bis zum volligen Umſturz er⸗ 
ſchüttert er 0 
2 RN. 

VII. Ourch vollendete Cultur, ſo⸗ 
wohl der aͤſthetiſchen Form, als des Aus⸗ 
drucks, entſteht die elaſſiſche Vor⸗ 
trefflichkeit eines Kunſtwerks. 


Den Begriff des Claſſichen in der 
Kunſt verkennt man ganz, wenn man, wie 
Jean Paul Richter, das Claſſiſche mit dem 
Vortrefflichen uͤberhaupt verwechſelt. Frei⸗ 
lich war es auch von der andern Seite ein 
arger Mißverſtand, das Geiſtloſeſte claſſiſch 
zu nennen, wenn es nur correct war. Aber 
in einem philologiſchen Sinne iſt das Wort 
entſtanden, und als es eine hoͤhere Bedeu⸗ 
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fung erzielt, waͤre es ganz überflͤſſt ſig ge⸗ 
worden, wenn man nichts anders, als 

aſthetiſche Vortrefflichkeit überhaupt, damit 
hätte bezeichnen wollen. Nicht der Grad 
des aͤſthetiſchen Werths uͤberhaupt unter⸗ 
ſcheidet clafft ſche Werke von denen, die es 
nicht ſind; ſondern der hoͤchſte Grad der 
aͤſthetiſchen Cultur iſt das Merkmal des 
Claſſiſchen in der Kunſt. Der Begriff des 
Claſſiſchen gehört unter die ſte tigen Be⸗ 
griffe. Ein Kunſtwerk it nicht mehr oder 
weniger claſſiſch; es iſt entweder ſchlecht⸗ 
hin claſſiſch, oder gar nicht. Doch ſo ge⸗ 
nau nimmt man es in der Anwendung mit 
dem Worte nicht. Dann heißt etwas mehr 
oder weniger claſſiſch, je nachdem es ſich 
der vollendeten Cultur mehr oder weniger 
naͤhret. Das Claſſiſche iſt das Siegel der 
aͤſthetiſchen Vortrefflichkeit. Wer alſo eine 
correcte Trivialitaät claſſiſch nennt, 

fehlt gegen den Sprachgebrauch, und ſuͤn⸗ 
digt gegen das Genie. Wenn gefragt wird, 

ob ein correctes, oder triviales Werk in 
der aͤſthetiſchen Schätzung mehr gelten ſoll, 

oder ein rohes, incorrectes und verwilder— 
tes Werk des Genies; wie kann man da 

N 2 
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mit der Antwort zoͤgern, wenn man an⸗ 
ders nicht das Weſen des Schoͤnen i in der 
Correctheit ſucht? Aber der incorrecten 
Genialitaͤt muß die Kritik nicht verhehlen, 
daß allen Kunſtwerken das Siegel der 
Vollendung fehlt, wenn der pruͤfende Ver⸗ 
fand die Reinheit der aͤſthetiſchen Form 
und das richtige Uebermaß zwiſchen dem 
Zuviel und Zuwenig vermißt, an dem man 
die wahre Cultur erkennt. Nach vollende⸗ 
ter Cultur, alſo nach jene Ebenmaße 
ſtrebte das Genie in Griechen and. Die 
ſchoͤnſten Werke der gr iechiſchen Kunſt heißen 
mit vollem Rechte elaſſiſch. Aber die mo⸗ 
derne Kunſt neigt ſich gewoͤhnlich entweder 
zum Trivialen, oder zum Verwilderten. 
Claſſiſche Werke der Poeſie zeichnen ſich 
vorzuͤglich durch Vollendung der poetiſchen 
Sprache, durch die reinſte Natuͤrlichkeit 
der Bilder, und durch das Ebenmaß der 
Gedanken aus, das, ohne der Kraft und 
Waͤrme zu ſchaden, alle die Mißverhält⸗ 
niſſe vermeidet, die der. überfprudelnde 
Witz und die regelloſe Phantaſie recht mit 
Luſt und Liebe ſtiften. Um uͤberhaupt ſei⸗ 
nen Sinn für claſſiſche Vortrefflichkeit zu 
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bilden und zu ſchern, 115 man nur un⸗ 
erſchuͤtterlich feſt an den griechiſchen Mu⸗ 
ſtern. Homer, Pindar und Sophokles 
find claſſiſche Dichter. In der roͤmiſchen 


Poeſie uſurpirte ſchon das geiſtreiche Ta⸗ 


lent die Rechte des Genies; noch mehr in 
der franzoͤſiſchen. Claſſiſche Dichter unter 
den Italienern ſind Petrarch, Arioſt und 
Taſſo; unter den Spaniern vorzuͤglich 
G antes als Verfaſſer des Don Quixo⸗ 
te; unter den Deutſchen vorzuͤglich Klopſtock 
and Göthe. Gedichte, die durch claſſiſche 
Vortrefflichkeit verwandt ſind, koͤnnen 


übrigens ganz heterogen ſeyn. Was iſt 


heterogener, als die Poeſie Taſſo's und 
Arioſt's, Klopſtock's und Göthes ? 2 Spanier 
und Deutſche haben unter den eultivirten 
neueren Nationen im Ganzen am wenig⸗ 
ſten Gefühl für die wahre Vereinigung des 
Genies. mit eloſſicher Bildung. Die Franz 
zoſen würden den feinſten Sinn für da 

Claſſiſche haben, „wenn ihr beſchraͤnkter Ge⸗ 
ſchmack ſich nicht mit dem Eleganten, in 
Ermangelung der wahren Schönheit, be- 
gnügte, 011 es laͤßt ſich auch eine Ueber⸗ 
fuͤllung der Phantal denken, die den dich⸗ 
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teriſchen Kopf unempfänglich für den Reiz 
der claſſiſchen Bildung macht. Wenn aber 
ein ſolcher Dichter auch unter Miß verhalt 
niſſen durch aͤſthetiſchen Gedankenreichthum 
uns entſchaͤdigt; ſollen wir aͤngſtlich nach 
der Idee der claſſiſchen Ver mit 
ihm abrechnen? 


VIII. unerſchoͤpflich iſt die Kunſt, 10 
lange ſie nicht widernaturlich ſich ſelbſt 
ſchraͤnkt, in der Mannigfaltigkeit von ki⸗ 
genthuͤmlichen Zügen, deren Inbegriff der 
Styl des Kuͤnſtlers heißt. 


Mit dem Begriffe des Styls iſt in der 
Schaͤtzung der Kunſtwerke wenig ausge⸗ 
richtet, wenn man nicht Alles, was der 
ſchoͤnen Kunſt weſentlich iſt, ſchon als be⸗ 
kannt vorausſetzt. Die poetiſche Schoͤn⸗ 
heit vollends durch den Gegenſaß des poe⸗ 
tiſchen und proſaiſchen Styls erſchoͤpfen 
wollen, etwa ſo, wie es der verdienſtvolle 
Adelung verſucht hat, heißt, den poetiſchen 
Geiſt, dermehr als Styl iſt, auf den 
Werth eines gemeinen Darſtellungstalents 
herabſetzen, das ſich auf Nebenſachen vor» 
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trefflich verſtehen kann, ohne die Hauptſo 
che in der Kunſt auch nur zu ahnden. S 
die Schönheit im Allgemeinen fe feſt 
gegründet iſt, und wo ſelbſt die berſchie⸗ 
denen Gattungen des Schönen ſchon ihren 


Gattungscharakter behaupten, da erſt faͤngt 


die Schönheit des Styls a. 


Es giebt alſo, ‚rau genommen, 
gar keine Regeln des Styls; 
denn es giebt nur Kegeln für das Allge⸗ 
meine, nicht fir das Eigenthuͤmliche. Eis 


ne allgemeine Theorie des Styls laͤßt ſich 


nur als ein aͤſthetiſche Warnungslehre oder 
Anzeige der Grenzen denken, die der ſelbſt⸗ 
fiöndige Geiſt nicht uͤberſchreiten darf, wenn 
seine Eigenthuͤmlichkeit es nicht mit dem 
guten Geſchmacke verderben will. Gegen 
die Nuͤtzlichkeit einer ſolchen Warnungs⸗ 
lehre iſt nichts zu erinnern; aber ſie kann 
doch keiner künftigen Eigenthuͤmlichkeit 
vorgreifen, alſo überhaupt nur Exempel 
ſtatuiren, indem ſie zeigt, wie dieſer oder 
jener Künftler und Autor mit feiner Eigen⸗ 
thuͤmlichkeit gegen die Regel fehlte. Aber 
auch dadurch lernt man ein Kunſt⸗ 
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ſonders ihre Rechnung. . 
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anke ur negativ kennen. Dos e 

onen iſt die Seele des Styls; 
and Diyeg geht in's Unendliche, wie die 
Phyſtononſen. Was überhaupt in einem 
ſchoͤnen Gachte das Eigene der Phyſio⸗ 
nomie, das iſt in einem ſchoͤnen Kunſt⸗ 
werke der Stg. Es giebt einen Na: 
tion al a: we eine Natio nalppyſiono⸗ 
nie, gemenſchaftlichen Styl der 
Künſtler, die zu Eine Schule gehoͤren, 


kann man mit den Fanelienphyſſonomien g 


vergleichen. Aber nach agemeinen Be⸗ 
griffen die verſchiedenen Arte, des Style 
claſſificiren, heißt, das Elgerchümliche, 
das in's unendliche geht, durch allgemei⸗ 
ne Gegenfäge erſchoͤpfen wollen, alfo fi 


ſelbſt widerſprechen. Der Nachtheil, den 


dieſer Widerſinn der Aeſthetik ſowohl, als 
der Ausübung der Künfte nach Grundfägen 
bringt, iſt kaum; zu beſchreiben. u. Die me⸗ 
thodiſche Geſchmaclloſtgkeit findet dabeibe⸗ 


t „ We 


IX. In dem Style uni Kunſtwerks 


erkennt man mehr oder weniger die In⸗ 


Werde die Schule, das Zeit⸗ 
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alter des Kin, und die Nation, 
der er angehört, HR 


Jeder bernd PB hat fi 
nen individuellen Styl, oder wie man es 
auch nennt, ſeine Manier. Iſt der in⸗ 


dioiduelle Styl original und von objectiver 
Vortrefflichkeit, ſo fängt mit ihm eine gu⸗ 


Schule an. Dann werden aber auch 
gewoͤhnlich die Nachahmer, die ihre eigne 
ndibidualitaͤt leicht aufopfern, weil ſie an 
ihr wenig aufzuopfern haben, von dem Gi: 
seuthümlichen, des ſich aller Nachahmung 


| ee „ tböricht ergriffen. Sie wollen 


nachkuͤnſteln; und es entſteht der mas 


Atenirte Styl, l, eine w bidrige Erſcheinung, 


ie den unverk ünſtelten Geſchmack beſon⸗ 
dere durch die Affectation der fremden Ei⸗ 
genth ümlichkeit beleidigt, wenn gleich die 
fab ſelbſt ſich dieſer Affectation fe 
ten deutlich bewußt find, Dieſe verſtändi⸗ f 
e und ſchö e | hahmung der Kunſt eines 
Vers 2 das allgemeine in ſeinen 
Werken, nicht auf das- Individuelle ge⸗ 
np das 55 au doch für ſich be⸗ 
A. 
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Der Styl des Zeitalters und der 
N a tionalſtyl folgen allen Modificatios 
nen, denen die menſchliche Natur in Maſſe 
unterworfen iſt. Gewoͤhnlich drückt der be⸗ 
ſondere Styl einer Nation das nur Beſondere 
ihrer Geſchmackloſigkeit, oder der Einſeitig⸗ 
keit ihres Geſchmacks aus. Aber der Geiſt 
des Zeitalters und der Nationen kann auch 
das Vortreffliche in der Kunſt fo mannig⸗ 
faltig modificiren, daß Kunſtwerke aus ver⸗ 
ſchiedenen Zeitaltern und von verſchiedener 


Nationalabkunft ſich zu einander verhalten 


koͤnnen, wie Blumen, die zu verſchiedenen 
Jahreszeiten und unter verſchiedenen Him⸗ 
melsſtrichen wachſen 1 ohne einander an 
Schönheit überhaupt zu übertreffen. Dann 
fügt es ſich auch wohl einmal, daß der 
Styl des einen Zeitalters, oder der einen 
Nation, einen aͤſthetiſchen Gegenſatz mit dem 
Style eines andern Zeitalters, oder einer 
andern Nation bildet. Nie aber wird die⸗ 
ſer Gegenſatz das Weſen der Kunſt er⸗ 
ſchoͤpfen, ſo wenig, wie die Weltgeſchichte 
in erſchoͤpfenden An i die e 
heit darſtellt. 
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Mit Recht ſtellten die Griechen 
ihren Nationalgeſchmack dem orientali⸗ 
ſchen entgegen, den ſie den barbari⸗ 
ſchen nannten. Aber der alte Gegenſatz 
zwiſchen griechiſchem und orientalifhemGeift 
und Styl erſchoͤpft das Weſen der Kunſt 
eben ſo wenig, als der neuere Gegenſatz 
des Antiken und des Modernen, oder 
des Griechiſchen und des Romanti⸗ 

ſchen. Wer die unendliche Mannigfal⸗ 


tigkeit der ſchönen Entwickelungen des 


Kunſtgefuͤhls in eine ſolche Klemme ein⸗ 
ſperrt, ſuͤndigt nicht verſtaͤndiger gegen die 
Natur, als, wer den Geſchmack einer Na⸗ 
tion mit allem Eigenthuͤmlichen, das nur 
Styl iſt, zur Wuͤrde eines Normalge⸗ 
ſchmacks erheben will. Normal iſt nichts 
in der Kunſt, als das Allgemeine, das kei⸗ 
nem Zeitalter und keiner Nation ange⸗ 
hoͤrt; alſo nur dasjenige, was mehr, als 
Styl iſt. Ein Grieche, der die Sakontala 


des Indiers Kalidas verſchmaͤht haben 


würde, hätte eben fo Unrecht gehabt, als 
ein Indier, der die Antigone des Sopho⸗ 
kles gering. | aͤtzte. Beiden duͤrfen indeſſen 


nur ein uebermaß von Nationalitaͤt vorge⸗ 
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worfen werden. Wenn aber deutſche Aeſthe⸗ 


tiker, die ſich der allgemeinen Idee des 


\ 


Schönen bemaͤchtigen wollen, mit dem Ge⸗ 

genſatze des Griechiſchen und des Komanti- 
ſchen auszukommen glauben, tragen ſie ihre 
beſchränkte Abſtraction in die Weltgeſchichte 
des Schoͤnen hinein, deuten dann aus dem 
griechiſchen und dem romantiſchen Style 


heraus, was weder griechiſch, noch roman⸗ 


tiſch iſt, und verwirren das Allgemeine mit 
dem Beſonderen, das i mit dem 
Zufaͤlligen ſo, daß die Kunſt ſel bſt mit der 
Theorie zu Grunde gehen muͤßte, wenn 11 
nicht leicht und frei, wie ein Geiſt, durch 
alle dergleichen ee Vale durch⸗ 
ſchlüpfte. 55 nn 60, 4 0 
Der etentottſche Sto in der 
Kb war zu allen Zeiten ungefahr der⸗ 
ſelbe. Ein betraͤchtlicher Theil des Eigen⸗ 
thümlichen, das ihn am auffallendſten von 
dem griechiſchen Style unterſcheidet, fällt 
in das große Fach des Geſchmackloſen nach 
allgemeinen, nicht bloß griechiſchen Begrif⸗ 
fen. Denn der orientalifhe Sinn fand 
von jeher die Grenzen des Natürlichen 
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und des Vernuͤnftigen in der Kunſt zu enge. 
Aber wo das orientalifche Kunſtgefühl die 
rechte Saite trifft, da ertönt auch eine Har⸗ 
monie, die das Innerſte der Seele durch⸗ 


dringt Da zeigt die Kunſt, beſonders die 


Poeſie, ſich in ihrer wahren Beſtimmung, 
nicht zu ſpielen, ſondern das Gefuͤhl zu 
erwecken, durch das ſich der menſchliche 
Geiſt mit dem Bewußtſeyn ſeiner urſpruͤng⸗ 


lichen Beſtrebungen in der Idee des allge⸗ 


meinen Daſeyns verliert. Die orientali⸗ 
ſche Kunſt war immer vorzüglich religiös. 
Selbſt wo ſie leichtſinnig wird, z. B. in der 
Liederpoeſte des Perſers Hafız, ſchmilzt fie 
nach dem Unendlichen hinüber, Der Orien- 
taler verlangt von der Kunſt tiefe Wahr⸗ 
heit, Energie und Innigkeit in kuͤhnen For⸗ 
men. Aber er laͤßt dieſe Formen verwil⸗ 


dern. Das Geiſtreiche wird bei ihm ſelt⸗ 


ſam, das Große ungeheuer. Und faſt immer 


wurde das aͤſthetiſche Gefühl im Orient 
durch eine ſchwaͤrmeriſche Religionsmeta— 


phyſik unterdrückt, die bald alle Kunſt an⸗ 
feindete, bald die Dichtung auf ein aben⸗ 


Nuerlichrs Allegoriſtren metaphyſiſcher Be⸗ 
griffe zuruͤckfuͤhrte. Wenn aber die orien⸗ 
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taliſche Poeſie einmal zu ſpielen anfängt, 
ſo wird ihr Alles zur Puppe, z. B. die poe⸗ 
tiſche Erzaͤhlung zum 4 75 n 1 


Was man gri ech iſchen Stel nennt, 
iſt großen Theils die reinſte Schoͤnheit ſelbſt. 
Die griechiſche Kunſt iſt eben deswegen die 
muſterhafteſte für alle Zeitalter und Ratio: 
nen, weil ſie ſich am beſtimmteſten über 
Alles, was nur Styl iſt, erhebt. Den un⸗ 
veraͤnderlichen Geſetzen des Natüͤrlichen und 
Vernuͤnftigen in einem wahrhaft menſchli⸗ 
chen Oaſeyn getreu zu ſeyn, war des grie⸗ 
chiſchen Künſtlers angelegentlichſte Sorge. 
Darum mußte ſelbſt aus der griechiſchen 
Religion, der Kunſt zu Gefallen, die Meta⸗ 
phyſik der alten kosmogoniſchen Dichtungen 
ſich in die Auditorien der Philofophen, und 
vielleicht auch in die Geheimniſſe der My⸗ 
ſtagogen, zuruͤckziehen. Das Seltſame und 
Ungeheure war den Griechen in der Kunſt 
wie im Leben zuwider. Frei, aber nicht 
geſetzlos, bildete die griechifche Kuͤnſtler⸗ 
phantaſte den religibſen Glauben zu einem 
aͤſthetiſchen Traume aus. Dieſer Traum, 
den keine Dogmatik beſchraͤnkte, wurde die 
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Seele der griechiſchen Kunſt. Er hatte 
alle Reize eines jugendlichen Spiels; aber 
es war nichts weniger, als ein bloßes 
Spiel, was der Grieche von ſeiner ſchoͤnen 
Kunſt verlangte, Sie ſollte ihm nicht, wie 
ein Maͤhrchen, die Zeit verkuͤrzen, ſondern 
das wirkliche Räthfel des menſchlichen Oa⸗ 
ſeyns in ſchoͤnen Formen verſinnlichen; die 
natuͤrlichſten Verhaͤltniſſe der Menſchheit 
vergegenwaͤrtigen; das Anmuthigfte, was 
das Leben hat, in ſich aufnehmen; Ver⸗ 
ſtand, Verdienſt und jede Vortrefflichkeit 
ehren; ſelbſt mit dem unvermeidlichen Ue⸗ 
bel, das die Menſchheit druckt, das trau⸗ 
ernde Gemuͤth aͤſthetiſch ausſoͤhnen; vor— 
zuͤglich eine fanfte Reſignation befoͤrdern, 
und die Wege des dunkeln Schickſals mit 
Blumen beſtreuen. Darum verſenkte ſich 
der griechiſche Kuͤnſtlergeiſt in keiner duͤſtern 
Betrachtung ſeiner ſelbſt. Er blickte heiter 
in die Welt, freuete ſich ſeiner Kraft, das 
Leben, wie es iſt i in den beſtimmteſten For⸗ 
men zu ergreifen, ſteigerte den Typus der 
reinſten Natürlichkeit zur aͤſthetiſchen Idea⸗ 
lität, und ſchwelgte im Kunſtgefuͤhl, ohne 
zu ſchwaͤrmen. 8 
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Die romantiſche Kunſt, die in den 
mittlern Jahrhunderten entſtand, ehe man 
die Wiedererweckung der griechiſchen ahn⸗ 
dete, iſt urſpruͤnglich ſchwaͤrmeriſch, 
und überladen mit dem, was Styl heißt. 
Eine finftere Möͤnchsmoral hatte die Ge⸗ 
walt der Phantaſte in das Innere des Her⸗ 


zens zurüͤckgedraͤngt. Da bruͤtete fie über 


naturlichen und unnatuͤrlichen Gefühlen. 
Und es entſtand die romantiſche Liebe, 
die nicht bloß, wie alle wahre Liebe, das 
Ueberſiunliche mit dem Sinnlichen mora- 
liſch ausgleicht, ſondern ſich mit Vaſallen⸗ 
treue einer Herrin zu Eid und Pflicht 


— 


darbietet, und gottesfuͤrchtig diefe Vaſallen⸗ 


treue bewahrt. Was in Griechenland ſchoͤ— 


ne Empfindung geweſen war, wurde im 


romantiſchen Europa etwas gar Anderes. 
In ſchwaͤrmeriſcher Zärtlichkeit ſchwelgend, 
moraliſirte der romantiſche Dichter mit ſich 
ſelbſt. Der Kampf der Leidenſchaft mit 
der Pflicht wurde eine ganz neue Aufgabe 
6 füt die Poeſie. Die religioͤſe Dichtung 
folgte aͤngſtlich, damit der wahre Glaube 


durch keine Phantaſie gefährdet werde, dem 


Leitfaden einer eiſernen Dogmatik. Die 
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zeichnende und plaſtiſche Kunſt verab ſcheu⸗ 
te, um der conventionellen Sittſamkeit wil⸗ 
len, alles Nackte. Die unerzogene Poeſie 
ſuchte guten Nath bei der ſcholaſtiſchen 
Gelehrſamkeit. Aber es war doch ein neu⸗ 
es Jugendgefühl der wieder erwachenden 
Menſchheit, was in dieſen barbariſchen 


Formen ſich regte. Durch die romantiſche 


Poeſie der Liebe und der Religion war fuͤr 
die Künſ ler, beſonders für die Dichter, ein 
neuer Stern aufgegangen. Es gab nun 
eine ganz andre aͤſthetiſche Welt. Will man 
aber die romantiſche Kunſt, beſonders die 
romantiſche Poeſie, richtig, nicht ſchwaͤrme⸗ 
riſch, ſchaͤßen, fo muß man fie in ihrer 
Vortrefflichkeit auf der Hoͤhe erblicken, die 
ſie erſt ſeit dem vierzehnten Jaht⸗ 
hundert genau in den Verhaͤltniſſen er⸗ 
reichte, wie ſie aufhoͤrte, gothiſch zu ſeyn. 
In Dante's weltumfaſſender Poeſte ſchei⸗ 


det ſich die gothiſche Finſterniß von dem be 


neuen Tage. Aber mit Petrarch fängt in 

der Poefie, und mit Raphael und Michel 

Angelo in der Malerei die claſſiſche 

Romantik an. Nur unheilbare Schwaͤrmer 

koͤnnen in unsern Tagen die Poeſie der 
O 
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Provenzalen und die Malere des Cimabue 


wieder herſtellen wollen. Etwas Anderes 
den hohen Werth der aͤlteren roman⸗ 
lichen Kunſt auch in ihrer gothiſchen Be⸗ 
ſchränktheit anerkennen, und etwas Anderes, 
in dieſe Beſchraͤnktheit mit andaͤchtig ent 


Kinderfinn romantiſche Bolkommenpeit 


hineintraͤumen. 


Was man 19 Styl im 
Gegenſahe ſowohl mit dem antiken, als 
dem romantiſchen, nennen kann, iſt eine 
Miſchung von beiden. Dieſe Mischung iſt 
gewohnlich nur in dem Verhaͤltniſſe gelun⸗ 
gen, wie die Kuͤnſtler weder antik, noch 
romantiſch ſeyn, ſondern nur der Ver⸗ 


nunft und Natur im Allgemeinen getreu 


bleiben und ſich ſelbſt genug thun woll⸗ 


ten. In der neuern Poeſie beſonders ſind 


faſt alle gefliſſentliche Nachbildungen der 
Antike in ihrem ganzem Umfange froſtig 
ausgefallen, z. B. alle Trauerſpiele im ganz 
griechiſch ſeyn ſollenden Styl. Denn aus 
der romantiſchen Denk ⸗ und Sinnesart iſt 
die unfrige hervorgegangen. Nur auf ro⸗ 
mantiſchem Boden wächſt die Blume der 
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neueren Poeſie naturlich. Aber griechi⸗ 
ſche Cultur und ein reineres Kunſtgefuͤhl 
uͤberhaupt muß die Blume erziehen. Die 
gefliſſentliche Romantik ganz im Sinne der 
Ritterzeit fällt in unſerm Jahrhunderte faſt 
immer . aus. 

ve X. In allen et des Swis 
findet die Kunſt, die mit der Natur wett⸗ 
eifert, von ſelbſt den Uebergang vom Na⸗ 
tuͤrlichen zum Wunderbaren, 


Alles wahre Runfigefüßt e auf 
einen Wetteifer der Kunſt mit der Natur. 
Aber was iſt denn die allgemeine Evolution 
der Natur ſelbſt in allen ihren Erzeugnifs 
ſen und Formen fuͤr unſern Geiſt anders, 
als ein beſtaͤndiges Wunder? Wunderbar, 
wie die Natur ſelbſt, will alſo auch die Kunſt 
ſeyn, die dem Geiſte der Natur folgt. 
Nicht, als ob es ohne den Reiz des Wun⸗ 
derbaren uͤberall keine Schoͤnheit in der 
Kunſt gaͤbe. Kann doch das Schoͤne in 
der Natur ſelbſt uns auf das mannigfals 
tigſte befriedigen, ohne daß wir dabei 
an das Wunder der Entſtehung der Dinge 
O 2 
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denken. Aber ſo natürlich dieſer Gedanke 
aus der Betrachtung der Dinge entſteht, ſo 
natuͤrlich folgt die Kunſt einem Gefuͤhle, 
durch das ſich die Wirklichkeit in eine aͤſthe⸗ 
tiſche Moͤglichkeit verliert, deren Reich un- 
begrenzt iſt. Schoͤpferiſch in der Nachah⸗ 
mung der Natur, fuͤhlt ſich der Künſiler 
als Herr und Meiſter der Naturkraͤfte, des 

ren metaphyſiſchen Zuſammenhang doch kein 
Sterblicher erkennt. Die erkennbaren Na- 
turgeſetze feſſeln die wahre Kuͤnſtlerphanta⸗ 
fie nur an den Typus der Natürlichkeit, 
nicht an eine beſtimmte Ordnung der Na⸗ 
turkraͤfte. Man denke ſich aber eine ande: 
re Ordnung der Naturkraͤfte; und es if 
nicht einzuſehen, warum Weſen von menſch⸗ 

licher Geſtalt nicht unſichtbar durch die Luft 
ſchweben, durch ein Kopfnicken Berge er⸗ 
ſchuͤttern, durch ein Wort Wuͤſten in Pa⸗ 
radieſe verwandeln ſollten. Alles Wun⸗ 
derbare hat an ſich ſchon einen äaͤſthetiſchen 
Charakter, weil es in einem freien Refle⸗ 
rionsgefühle die Phantaſie hinreißt. Aber 
gemeine Arabeskenwunder kann 
auch eine Amme erſinnen, die Mahrchen 
zum Einſchlafen erzaͤhlt. Zwiſcen dem 
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Wunderbaren und der aͤſthetiſchen Vor⸗ 
trefflichkeit iſt gar kein unmittelbarer Zu⸗ 
ſammenhang. Dieſen Zuſammenhang muß 
die wahre Künftlerphantafie durch eine 
gluͤckliche Oichtungsart ſchaffen. Da muß 
dann ein richtiges Gefuͤhl dem Kuͤnſtler 
ſagen, wie weit er feine Phantaſte aus: 
ſchweifen laſſen darf, ohne ſich von ſchoͤ— 
nen Wunderdingen zu bloß intereſſanten, 
und von dieſen weiter bis zu widerſinni⸗ 
gen, laͤppiſchen und affectirten Phantasmen 
zu verirren. Nackte Wunder, die die 
Stelle des Schönen erſetzen ſollen, find ein 
armſeliges Gaukelwerk. Die froſtigſten 
Wunder ſind gewoͤhnlich die allegoriſchen, 
weil fie durch Individualiſtrung des Ab⸗ 
ſtracten leicht das Naturgefuͤhl beleidigen, 


das von abſtracten Dingen nichts weiß. 


Aber wo die Kunſt überhaupt im Wettei⸗ 
fer mit der Natur etwas Großes vollen⸗ 
den will, z. B. im heroiſchen Trauerſpiel 
und in der Epopde , da duͤrfen Wunder 
nicht fehlen. | eee 


XI. Das Bedüͤrfniß des Wunderba⸗ 
ren in der Kunſt vereinigt ſich mit der Er⸗ 
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findung und Anwendung einer Sheen 
Mythologie. 


Wunder der Kunſt verlangen keine 
Glauben. Was ſich vom Wunderglauben 
in die Schoͤpfung aͤſthetiſcher Erfindungen 
miſcht, iſt nicht Gefuͤhl des Schoͤnen. Der 
Wunderglaube überhaupt kann das Gefuͤhl 
des Schoͤnen beleben; aber wecken kann er 
es fo wenig, als bilden. Auch religoͤſer 
Aberglaube hat urſpruͤnglich mit dem Schoͤ— 
nen nichts gemein. Die gemeine Su⸗ 
perſtition if durchaus unäſthetiſch. 
Sie entſteht aus einer dumpfen Hingebung 
der Vernunft an Phantasmen, Meinungen 
und Maͤhrchen. Selbſt der edlere, wirf- 
lich religioͤſe Glaube, der auf das Goͤttli⸗ 
che gerichtet iſt, und es nur verkennt, ver⸗ 
langt urſpruͤnglich keine aͤſthetiſche Befrie— 
digung. Wenn ein Symbol des Goͤttli⸗ 
chen nur zur Andacht hinreißt, iſt dem An⸗ 
daͤchtigen an dem aͤſthetiſchen Werthe die⸗ 
ſes Symbols unmittelbar gar nichts geles 
gen. Aber die ſchoͤne Kunſt verlangt zu 
ihrer Vollendung eine Mythologie, die nur 
da entſtehen kann, wo aͤſthetiſches und re⸗ 
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ligioͤſes Gefühl ſich vereinigen. Denn der 
hoͤchſte Reiz des Wunderbaren faͤngt uͤber⸗ 
haupt erſt da an, wo die Phantaſie das 
Goͤttliche, das uͤber alle Natur iſt, in die 
Natur herabzieht, und es als das Ueber: 
natuͤrliche darſtellt, das gleichwohl nicht 
unnatürlich ſeyn darf. Aber wo die An⸗ 
dacht das Goͤttliche in ſeiner uͤberirdiſchen 
Reinheit ergreift, da duldet fie keine Ver⸗ 
miſchung des Goͤttlichen mit dem Natuͤrli⸗ 
chen; und gerade auf dieſer Vermiſchung 
beruht die Moͤglichkeit einer aͤſthetiſchen 
Darftellung religioͤſer Ideen. Der reine 
Monotheismus fordert den Andaͤchtigen zur 
erhabenſten Betrachtung auf; aber das 
Beduͤrfniß der Darſtellung ſchlaͤgt er nie⸗ 
der. Er erlaubt dem freien Geiſte, der 
ſich in das Wunder der Schoͤpfung verſenkt, 
feine Betrachtung poetiſch auszuſprechen; 
aber ſchon in der Erzaͤhlung wunderbarer 
Begebenheiten, durch die ſich der Unend⸗ 
liche e, ai ſoll, iſt der Mono⸗ 
theismus ſchuͤchtern, damit der Gott, der 

ſich offenbart, auch in der Erzaͤhlung nicht 
eigentlich erſcheine. „Du ſollſt dir kein 
Bildniß, noch Gleichniß von mir machen! 
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ift das zweite Gebot der Religion, deren 
Bekenner den Ewigen im Geiſt und in der 
Wahrheit anbeten. Mit dieſer Religion 
entzweiet ſich alſo die ſchoͤne Kunſt unver⸗ 
meidlich, ſobald ſie nur ihrem Geiſte 
folgt. Die Kunſt entgoͤttlicht die Gott⸗ 
heit, ſoweit es das aͤſthetiſche Intereſſe ver⸗ 
langt. Dafür vergoͤttlicht fie die Natur, 
in deren unendliche Mannigfaltigkeit ſie 
religioͤſe Dichtungen hineintraͤgt. 


Die griechiſche Mythologie 
war urſpruͤnglich nicht viel aͤſthetiſcher, als 
die morgenlaͤndiſchen Religions ſagen, wenn 
ſie gleich nie, wie dieſe, monotheiſtiſch 
war. Die alten kosmogoniſchen Oichtun⸗ 
gen vom Gott Himmel und der Goͤttinn 
Erde boten der Kuͤnſtlerphantaſte nicht mehr 
Stoff dar, als die zu ihnen gehoͤrenden 
Per ſonificationen der Zeit, der Nacht, des 
Schlafs, der Gerechtigkeit und dergleichen. 
Aber als die griechiſche Phantaſte die alten 


kosmogoniſchen Dichtungen umarbeitete, 


und die neuen Goͤtter erfand, die 


als Repraͤſentanten menſchlicher Vortreff⸗ 
lichkeit und menſchlicher Freuden verehrt 
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ne: da fing die aͤſthetiſche Mythologie 
an, die ſeitdem ihres gleichen nicht gehabt 
hat, und fo undergaͤnglich iſt, wie die 
griechiſche Kunſt. Was wirklich religiöſes 
Gefuͤhl in der Verehrung diefer Goͤtter⸗ 
weſen war, entſtand nicht aus der Betrach⸗ 
tung der befondern Vollkommenheit, durch 


die ſich die griechiſchen Gottheiten von ein⸗ 


ander unterſcheiden; ; es wurde unmittelbar 
aus dem Herzen, wo es ohne, beſtimmten 
Gegenſtand war, auf das ganze Goͤtter⸗ 
reich übergetragen. | Der Grieche war reli- 
gioͤs, indem er alle Götter anbetete. Aber 
die griechiſchen Künfiler bildeten die aͤſthe— 
tiſche Mythologie zur hoͤchſten Vollkommen⸗ 
heit dadurch aus, daß ſie die intereſſanten 


Eigenſchaften, durch die ſich eine Gott⸗ 
heit von der andern unterſchied, äſthetiſch 


idealiſirten, und ſelbſt die moraliſche Un⸗ 
vollkommenheit dieſer Goͤtterweſen zur Er⸗ 
hoͤhung ihres aͤſthetiſchen Charakters be⸗ 


nutzten. So wurden Kunſtgefühl und re⸗ 


ligiöſes Gefühl vom griechiſchen Genie in 
einander verſchmolzen. Jeder Typus einer 
äſthetiſchen Vollkommenheit der menſchli⸗ 
chen Natur gab eine Göttergeſtalt. An 
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| Syſtem brd dabei nicht gedacht. Jupi⸗ 
ter repraͤſentirte die Herrſcherwuͤrde mit 
allen ihren Launen und Schwaͤchen; Juno 
das Ehrgefuͤhl mit der zaͤnkiſchen Empfind⸗ 
lichkeit; Minerva die geruͤſtete Politik mit 
unweiblicher Kälte; Apoll, der ſchoͤnſte Fuͤng⸗ 
ling, die poetiſche Begeiſterung mit mancher 
Thorheit. Mars, der Repraͤſentant der 
Bravour, ſchreit, wenn er verwundet wird, 
wie ein Beſeſſener. Merkur, der die prak⸗ 
tiſche Gewandtheit repraͤſentirt, ſtiehlt wie 
ein Beutelſchneider. Die Vermiſchung die⸗ 
ſer moraliſchen und unmoraliſchen, aber 
immer aͤſthetiſchen Ideen mit hiſtoriſchen 
Sagen gab den Erfindungen der Künſtler 
eine Beglaubigung, die man weiter nicht 
prüfte, Aber ohne den äftbetifhen Sinn 
der griechiſchen Göttermährden wäre ihr 
hiſtoriſcher Theil von geringer Bedentung 
für die Kunſt. 


Dieſer achetiſche e Sinn, in welche 
alle vorzuͤglichere Mythen der Griechen 
erfunden ſind, waͤre allein hinreichend, ih⸗ 
nen in der Kunſt den Vorzug vor ehrwuͤt⸗ 
digeren Religionsſyſtemen zu verſchaffen, 
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an deren Entſtehung das aͤſthetiſche Beduͤrf⸗ 
niß weniger Antheil hatte. Aber die ch ri ſt⸗ 
lichen Religionsbilder find uͤberdieß viel 
zu einfoͤrmig, um den griechiſchen die Wa⸗ 
ge zu halten. Unter allen uͤberirdiſchen 
Weſen, die das Chriſtenthum kennt, iſt, 
außer dem Stifter des Chriſtenthums ſelbſt, 


kein einziger hervorſtechender Charakter. 


Ein Engel gleicht dem andern, und ein 


Teufel dem andern. Zwiefacher Bewun⸗ 


derung werth iſt deßwegen die Unerſchoͤpf— 
lichkeit der italieniſchen Maler in der Be— 
arbeitung eines ſo einfoͤrmigen Stoffs. 
Die moraliſche Wuͤrde der chriſtlich-reli— 
gioͤſen Gemaͤlde wuͤrde auch ſonſt dieſen 


Zweig der Kunſt ſelbſt in unſerm unchriſt⸗ 


lichen Zeitalter bluͤhend erhalten haben. 
Aber er mußte verdorren, nachdem er ſeine 
Zeit gebluͤhet hatte. Nur die griechiſche 
Mythologie wird in den zeichnenden und 
plaſtiſchen Kuͤnſten fo wenig, als in der 
Poeſie, ausſterben, wie auch ubrigens in 
den kuͤnftigen Jahrhunderten Glaube und 
Unglaube die Farbe wechſeln moͤgen. In 
der Poeſie verraͤth ſtch die aͤſthetiſche Ein⸗ 
foͤrmigkeit der chriſtlichen Sagen noch auf⸗ 
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fallender. Selbſt Dante mußte die Erde 
in den Himmel verſetzen, um Mannigfal⸗ 
tigkeit in den religiöfen Theil feiner Dich 
tung zu bringen. Die italieniſchen Dichter 
nach Dante vermieden lieber chriſtliche Dar⸗ 
ſtellungen ganz, oder betrachteten ſie nur 
als ein Beiwerk ihrer Poeſte. In Taſſo's 
Jeruſalem ſind die Engel und die Teufel 
die unintereſſanteſten Geſchoͤpfe. Auch die 
Spanier wußten in ihren geiſtlichen Schau⸗ 
ſpielen nur die Wunderkraft des Glaubens 
in mannigfaltigen Situationen darzuſtel⸗ 
len, aus den Engeln und Teufeln aber 
nichts Beſonderes zu machen. Milton's 
Phantaſie brachte zuerſt eine Art von Man⸗ 
nigfaltigkeit in die Charaktere der hoͤlli⸗ 
ſchen Geiſter. Klopſtock hat alles Moͤgliche 
gethan, die Engel mit verſchiedenen Cha- 
rafteren auszuſtatten. Aber alle dieſe Cha⸗ 
raktergemaͤlde haben doch nur eine ſchwache 
Haltung, weil ihnen keine beſtimmte Aftder 
tiſche Idee 175 Grunde liegt. 


Die rdiſche Mythologie ik für 
die neuere Kuuſt fo gut, wie unbrauchbar, 
weil fie keine beſtimmte Geſtalten darbie⸗ 


pi 
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tet. Wie Venus und Apoll aus ſahen, weiß 
die Welt. Aber wie ſahen Freya und 
Braga aus 2 Geiſter aus der morgen: 
ländiſchen Fabelwelt, Peri's, Gno⸗ 
men, Sylphen und dergleichen, ſind im All⸗ 
gemeinen ganz intereſſant, aber auch keine 
ſelbſtſtändige Geſchoͤpfe der Phantaſie. 
Auch ſie ſind faſt alle einander gleich, naͤm⸗ 
lich die guten den guten, die boͤſen den boͤ _ 
ſen. Es ſind intereſſante Phantasmen, mit 
denen die Epehilönngakroft: 3 kann, 
wie ſie will. 


XII. Die Allegorie iſt in der 
Kunſt ein kaltes, aber der aͤſthetiſchen 
Erwaͤrmung fähiges d n. e 
thologie. 


Alle Mythen, e mit Recht bo Seiffen, 
haben einen allegoriſch ausgedruckten Sinn. 


Die ihn nicht haben, ſind bloße Maͤhrchen. 
Aber eben dadurch unterſcheiden ſich my⸗ 


thiſche Darſtellungen von religiöſen Allego⸗ 
rien, die nichts weiter als dieß ſind, daß 
ſie den allgemeinen Begriff nicht bloß durch 
Symbole, Anſpielungen und Perſonificatio⸗ 
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. ausdrücken, ſondern ihn indiolduallſi⸗ 

Apoll iſt zwar die perfonifieirte Be⸗ 
eee Minerva die perſoniſteirte Polis 
tik, aber mit einer Menge beſonderer Ei⸗ 
genſchaften, durch die ſie zu Individuen 
werden, denen die Phantaſte ſogleich eben 
ſo beſtimmt ein Leben zuſpricht, wie ſie es 
den bloß allegoriſchen Perſonen, z. B. einer 
Zwietracht, einer Hoffnung, einer Gerech⸗ 
tigkeit abſpricht. Der Witz kann ſich in 
allegoriſchen Darſtellungen ſehr hervorthun; 
deßwegen gefallen ſie auch vorzuͤglich den 
Franzoſen; aber mit der artiſtiſchen Nach⸗ 
ahmung des Geiſtes der Natur, die keine 
abſtracte Begriffe perſonificirt, ſtehen die 
allegoriſchen Perſonen gewoͤhnlich im Wi⸗ 
derſpruche. Die bloß ſymboliſche Alle⸗ 
gorie, ohne Perfonification, muß in den 
zeichnenden und plaſtiſchen Kuͤnſten gewoͤhn⸗ 
lich den allegoriſchen Perſonen den Mund 
aufſchließen, damit fie nur zu ſagen ſchei— 
nen, was fie denn eigentlich vorſtellen ſol⸗ 
len. Aber ob ein Anker, als conventionel⸗ 
les Zeichen der Hoffnung, oder eiue Wage, 
als conventionelles Zeichen der Gerechtig— 
keit ſagt: „Dieſe Perſon ſoll, was ihr ſonſt 
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nicht errathen würdet, eine Hoffnung vor⸗ 
ſtellen, und jene eine Gerechtigkeit!“ oder 
ob dieſe Worte mit Buchſtaben darunter 
ſtehen, iſt ungefä r daſſelbe. Der wahre 
Naturaus druck A in der ‚altegorifi irenden 
Kunſt faſt immer verloren. Die Griechen 

ehielten daher auch, als ihr Kunſtgefühl 

entwickelte, ’ aus ihrer aͤlteren Mytho⸗ 
logie nur die vorzuͤglicheren der alten bloß 
allegoriſchen Perſonen bei, z. B. den Schlaf, 
das Verderben, die vergeltende Gerechtig⸗ 
keit. Die Römer allegoriſirten ſchon un⸗ 
aſthetiſcher. Mit ihrer Göttin Roma und 
ihrem Gotte Guter Erfolg (bonus 
eventus) war der Kunſt wenig geholfen. 
In den mittlern Jahrhunderten, drang das 
Allegorienweſen beſonders in die Poeſie, weil 
man durch ſcholaſtiſche Begriffe verwöhnt 
war, die Poeſie überhaupt nur als Einklei⸗ 
dung der Wiſſenſchaft zu betrachten. 


In den zeichnenden und plaſtiſchen 
Kuͤnſten hat die Allegorie uͤberhaupt, 
und beſonders die allegoriſche Perfonifi- 
cafion, ihren Werth, wo fie zu Orn a⸗ 
menten anderer Kunſtwerke angewandt 
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wird. Da vollendet di durch geiſtrei⸗ 
che Andeutung den Ausdruck des Ganzen. 
Wenn aber allegoriſche Perfonen für ſich 
beſtehend dargeſtellt werden, bleibt der 
Kunſt nichts uͤbrig, als, 0 viel Menſch⸗ 
liches und Individuelles, als das Ab⸗ 
ſtractum in ſich aufnehmen kann, in den 
allgemeinen Ausdruck hinein zu legen. Und 
doch konnte ſelbſt Raphael, als er die Theo- 
logie und die Philoſophie als allegoriſche 
Perſonen malte, für dieſe durch ihn beſeel⸗ 
ten Begriffe keine recht theologiſche und 
recht philoſophiſche Miene erfinden. In 
der Poeſie hat die allegoriſche Dichtung ein 
freieres Feld, ſo lange fie nur nicht 
epiſch wird. Dann iſt Allegorie nur eine 
ausgeführte Metapher, eine natürliche 
Fortſetzung der poetiſchen Bilderſprache. 
Aber wo die allegorifirende Dichtung epiſch 
wird, und allegoriſche Perſonen als wirk— 
liche Weſen reden und handeln, dag ſpielt 
die Poeſie mit Begriffen, und hört: auf, 
aͤſthetiſche Nachahmerin der Natur zu ſeyn. 
In der dramaͤtiſchen Poeſie koͤnnen allego⸗ 
riſche Perſonen erſcheinen, um den 
poetiſchen Charakter der Handlung zu er⸗ 
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hoͤhen; aber wenn fie ſichtbar mit han⸗ 


deln, verſchwindet die dramatiſche Wahr⸗ 


XIII. Jede artiſtiſche Compoſition 
von groͤßerem Umfange bedarf zu ihrer 
Vollkommenheit der aͤſthetiſchen Co n⸗ 
traſte. . . 

Nach den allgemeinen Geſetzen der 
menſchlichen Geiſtesthaͤtigkeit wird das In⸗ 
tereſſe der Einheit im Mannigfaltigen 
merkl ich erhoͤht, wenn die freie Reflexion 
durch Gegenſaͤtze firirt wird; denn alles 
Reflectiren iſt urſpruͤnglich ein Schwanken 
zwiſchen Gegenſaͤtzen; und wo Gegenſaͤtze 
durch ein Princip der Einheit aufgehoben 
werden, da fängt die intellectuelle Befrie⸗ 
digung an. Aber der allgemeine Begriff 
der Entgegenſetzung iſt noch nicht der aͤſthe⸗ 
tiſche Begriff des Contraſts. Was man 
gewohnlich Contraſt nennt, widerſpricht 
ſogar der aͤſthetiſchen Vollkommenheit einer 
ernſthaften Erfindung; denn es iſt eine auf- 

fallende Zuſammenſtellung des Heteroges 
nen; und der gute Geſchmack ſucht das 
N P 
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Homogene, weil er Einheit im Mannig⸗ 
faltigen ſucht. Ein luſtiger Tact in einer 
feierlichen Muſik, ein derber Scherz in ei⸗ 
nem Trauerfpiele, eine volksmaͤßige Stro⸗ 
he in einer Ode, ſtoͤren oder vernichten den 
Totaleindruck, ohne welchen es keine aͤſthe⸗ 
tiſche Einheit im Mannigfaltigen giebt. 
Aber wo das heterogen Scheinende 
ſich in aͤſthetiſche Harmonie auf⸗ 
loͤſet, da entſtehen die aͤſthetiſchen Con: 
traſte; und ohne ſolche Contraſte iſt jede 
Compoſition von groͤßerem Umfange kalt. 
Eine Blume auf einem Grabe; eine fried— 
lich weidende Heerde neben einem ſchaͤu⸗ 
menden Waſſerfalle; die zarte Omphale 
mit der Loͤwenhaut und der Keule des Her⸗ 
kules; der männliche Hektor im Geſpraͤche 
mit dem ſybaritiſchen Paris, das ſind aͤſthe⸗ 
tiſche Contraſte. Aber die auffallenden 
Contraſte find, ſelten die ſchoͤnſen. Das 
wahre Kuͤnſtlergenie zeigt ſich lieber in den 
feineren und ſanfteren Contraſten, die uͤber 
das Ganze einer artiſtiſchen Compoſition 
verbreitet ſind. Je natuͤrlicher da jeder 
Zug ſich in einem aͤſthetiſchen Gegenſatze 
ſpiegelt, deſto lebendiger erſche int das Gan⸗ 
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ze in allen feinen Theilen. und iſt es denn 


nicht der urſprüngliche Contraſt zwiſchen 
dem Goͤttlichen und dem Irdiſchen, was 
die Grundlage eines wahrhaft menſchlichen 
Oaſeyns wird, wenn es ſich in harmo⸗ 
niſche Gefuͤhle der Beſtimmung des Men⸗ 
ſchen aufloͤſet? Aber unſre modernen Kuͤnſt⸗ 
ler lieben mehr die Spruͤnge, als die 1 


nen Contraſte. 


XIV. Der eigenthümliche 
Charakter einer jeden ſchöͤnen 
Kunſt wird theils durch die Natur ihres 
Organs, theils durch ihr Verhaͤltniß zur 
Idee der äaͤſthetiſchen Vollkommenheit uͤber⸗ 
haupt beſtimmt. 


Jede ſchoͤne Kunſt hat ein zweif a⸗ 
ches Organ; ein ſubjectives in der Na⸗ 
tur oes ſchaffenden und empfangenden Gei⸗ 
ſtes; ein objectives in der Natur des Ma⸗ 


terials, das ſie aͤſthetiſch verarbeitet. Nach 


beiden Geſichtspunkten ſind die ſchoͤnen 5 
Kuͤuſte mehr oder weniger aͤſthetiſch ver⸗ | 
wandt unter einander. 
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Die phyſiologiſchen und die 
tranſcendentalen Eintheilun⸗ 
gen der ſchoͤnen Kunſte, wie ſie auch 


immer ausfallen mögen, gehen die Aeſthe⸗ 


tik nichts an. Was nuͤtzt es hier, zu 
wiſſen; daß den fünf Sinnen fünf Kuͤnſte 
zu entſprechen ſcheinen? Vergebens ſuchen 
wir dieſe fuͤnf Künſte auf. Denn der Ge⸗ 
ruch und der Gaumen ⸗-Geſchmack find 
nun einmal fo durchaus ſubjectiv, daß fie 
ſich in keine aͤſthetiſche Objectivitaͤt fuͤgen. 
Warum ſte es find, ziemt den Phyſiologen 
zu unterſuchen. Wenn aber ein Phyſiolog 
die Parfümirfunft und die Kochkunſt zu den 


ſchoͤnen Künften zaͤhlt, weil er ſich nach 


allgemeinen Begriffen ein ſchoͤnes Kunſt⸗ 
werk fuͤr die Naſe und fuͤr den Gaumen 
denken kann, dann mag er ſelbſt zuſehen, 
wie er ſeine Raſe und ſeinen Gaumen ſo 
cultioirt, wie Lichtenberg das Kalb, das 
er im Apportiren unterrichtete. Nach 


tranſcendentalen Kriterien die ſchoͤnen Kuͤn⸗ 
ſte regiſtriren, heißt vollends, jeden Ges 


ſichtspunkt der aͤſthetiſchen Beurtheilung 
verfehlen. Alles Anſchauliche und Em⸗ 
pfindbare laͤßt ſich freilich nach Raum ⸗ und 


229 


Zeit» BVerhältniffen ſyſtematiſiren. Aber 
erhält denn die Baukunſt die mindeſte aͤſthe⸗ 
tiſche Aehnlichkeit mit der Bildhauerkunſt 
dadurch, daß ſie, wie dieſe, als eine ſo 
genannte Kunſt des Raums betrachtet wird? 
Liegt auch nur eine Ahndung der weſentli⸗ 
chen Verſchiedenheit der Poeſie und der 
Muſik, obgleich beide Künfte im rhytmi⸗ 
ſchen Zeitmaß einander begegnen, in der 
tranſcendentalen Aehnlichkeit dieſer fo ge- 
nannten Kuͤnſte der Zeit? 


Und die Poefie ſteht, als Kunſt des 
inneren Sinnes, doch immer allein. In 
ihr vereinigt ſich das Intereſſe aller ſchoͤnen 
Kuͤnſte, wie alle aͤußere Sinne ſich in ei⸗ 
nem inneren vereinigen. Das ſubjective 
Organ der Poeſte iſt das unmittelbare und 
unbekannte Senſorium, durch das alle 
Empfindungen einander in einer Seele 
begegnen. Die Sprache, als objectives 
Organ der Poeſie, iſt wieder ein Werk des 
erfindenden Geiſtes ſelbſt. Ganz anders 
verhält es ſich mit allen übrigen Kuͤnſten. 
Dieſe ſind durch den Sinn, auf den ſie 
wirken ſollen, gefeſſelt. Nur das Geſicht, 
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das Gehoͤr und der Taſtungsſinn ſind einer 
aͤſthetiſchen Bildung fähig. Aber die vibri- 
rende Luft, das objective Organ der Ton⸗ 
Zunft, nimmt keine beharrliche Form an. 
Das muſikaliſche Kunſtwerk verſchwindet 
fo ſchnell, als es entſteht. Die Muſtk muß 
alſo einen ganz andern aͤſthetiſchen Charak⸗ 
ter haben, als die plaſtiſchen und zeich- 
nenden Künfte, die ihre Werke beharrlich 
hinſtellen. Aber auch das Werk der Schau⸗ 
ſpielkunſt verſchwindet ſo ſchnell, als es 
entſteht; und doch geht die Schauſpielkunſt, 
als Geberdenkunſt, in die Natur der pla⸗ 
ſtiſchen Künfte über. Endlich entſtehen 
gar zufällige Modiftcationen unter den pla⸗ 
ſtiſchen Kuͤnſten ſelbſt; und dieſe zufaͤlli⸗ 
gen Modificationen haben weſentliche Fol» 
gen. Was unterſcheidet nun den aͤſthe⸗ 
tiſchen Charakter des Reliefs vom aͤſthe⸗ 
tiſchen Charakter der Statuͤe? Was un⸗ 
terſcheidet die Steinſchneiderkunſt von der 
Bildhauerkunſt? 


Nur eine aͤſthetiſche Claſſiftcation | 
der ſchoͤnen Künfte gehört in die Aeſthetik. 
Aber eine ſolche Claſſiſtcation, die nur den 
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aͤſthetiſchen Charakter einer jeden Kunſt 
zum Princip hat, entzieht ſich ſchon deßwe⸗ 
gen aller tabellariſchen Genauigkeit, weil 
kein aͤſthetiſches Verhaͤltniß ein logiſches 
iſt, und der Charakter der einen Kunſt ſich 
in den Charakter der andern verliert. Ue⸗ 
berdieß find die ſchoͤnen Kuͤnſte aus aͤſtheti⸗ 
ſchem Beduͤrfniß, nicht aus theoretiſchen 
Reflexionen entſtanden; und ſo auch ihre 


Namen. Mit Recht betrachtet man, dem 


aäſthetiſchen Bedürfniffe gemäß, die Schau⸗ 
ſpielkunſt als Eine Kunſt; und doch iſt ſie, 

bloß theoretiſch betrachtet, eine ſehr kunſt⸗ 
reiche Vereinigung von mehreren Kuͤnſten. 
Loͤſet man dieſe Vereinigung auf, fo. ge⸗ 
winnt man die Begriffe einer Geberden⸗ 
kunſt, einer Declamationskunſt u. ſ. w. 

Die Declamationskunſt verliert ſich durch 
das Recitativ in den Geſang, und der Ge⸗ 
fang geht wieder in Muſtk über, die auch 
ohne artikulirte Töne beſteht. Ein tabella⸗ 
riſch genaues Verzeichniß der ſchoͤnen Kuͤn⸗ 
ſte iſt alſo am Ende immer nur eine fro⸗ 
ſtige Schuluͤbung, die ſyſtematiſch erſchoͤ⸗ 
pfen will, was unſyſtematiſch entſtanden 
iſt, und ſich durch Annaͤherungen und Ab⸗ 
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ſtufungen in's Unendliche verliert. Man 
ſtelle die ſchoͤnen Kuͤnſte, wie fie entſtanden 
ſind, nach ihrem aͤſthetiſchen Charakter zu⸗ 
ſammen, ſo gut es moͤglich iſt. Soll aber 
eine ſolche Zuſammenſtellung von äfthetis 
ſchem Nutzen ſeyn, ſo muß man nothwen⸗ 
dig die vollkommenen Kuͤnſte von 
den unvollkommenen, und dieſe wie⸗ 
der von den bloß verſchoͤnernden 
trennen. 2 1 | 8 


Vollkommen iſt jede ſchoͤne Kunſt, in 
der ſich eine ſchoͤne Form (das Wort im 
weiteſten, oben bezeichneten Sinne genom⸗ 
men) mit aͤſthetiſchem Ausdrucke vereinigen 
laßt. Eine Kunſt, die faſt ganz auf Schoͤn⸗ 
heit der Formen beſchraͤnkt iſt, z. B. die 
Baukunſt, gehoͤrt zu den unvollkommenen 
Kuͤnſten. Die verſchoͤnernden Kuͤnſte, in 
denen ſich das aͤſthetiſche Intereſſe zu einem 
andern, bald wiſſenſchaftlichen, bald techni⸗ 
ſchen, bald moraliſchen, bald religioͤſen, 
nur beilaͤufig geſellt, wird hoffentlich nie⸗ 
mand durch Claſſiſication erſchoͤpfen wollen. 
Nach Herder's goldener Regel: „In Nichts 
herrſche Ungeſchmack, muß das wahre Ge⸗ 
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fühl des Schönen in alle Verhaͤltniſſe des 
Lebens übergehen , wo nicht ein dringens 
deres Intereſſe in unverdorbenen Naturen 
das aͤſthetiſche Gefuͤhl fuͤr den Augenblick 
ganz unterdrückt. Auch zwiſchen den uns 
vollkommenen und den bloß verſchoͤnernden 
Kuͤnſten läßt ſich wieder keine ſcharfe Grenz⸗ 
linie ziehen. So geht z. B. die ſchoͤne 
Baukunſt in die Büngenlie, und dieſe in 
jene uͤber. 


XV. Die zeichnenden Künfte 
verlieren fih in die plaſtiſchen durch 
die Kunſt des N und die Stein⸗ 
ſchneidekunſt. 


Der Inbegriff aller zeichnenden Kuͤn⸗ 
fie iſt die Malerei. Die Kupferftechers 
kunſt iſt, aͤſthetiſch betrachtet, eins und 
daſſelbe mit der gewoͤhnlich ſo genannten 
Zeichenkunſt. Denn was geht es die Aeſthe-⸗ 
tik an, ob der Kuͤnſtler mit dem Crayon, 
oder mit der Feder, oder mit dem Grab» 
ſtichel oder der Radiernadel, oder gar mit 
der Sticknadel zeichnet? Aber auch zwiſchen 
der bloßen Zeichenkunſt und der eigentlichen 
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Malerei ift Fein durchgreifender Unterſchied. 
Der Uebergang von der Schattirung mit 
einer einzigen Farbe zum eigentlichen Co» 
lorit durch unvollkommene Colorirung der 
Zeichnungen iſt bekannt. Die Malerei muß 
alſo, als die vollendete unter den zeich⸗ 
nenden Kuͤnſten, allen uͤbrigen zur Weg⸗ 
weiſerin dienen. Alle ſogenannte zeich⸗ 
nende Künfte wirken auf das aͤſthetiſche 
Gefuͤhl durch das Auge nach Geſetzen des 
Geſichtsſinnes, Die Zeichnung iſt nur die 
Baſis dieſer Wirkung. Die Malerei allein 
beſchaͤftigt das Auge ganz. Nur ſie kann 
durch das Auge das aſthetiſche e 
ganz befriedigen. 


Bei der allgemeinen Schaͤtzung eines 
Gemaͤldes wird der techniſche Werth faſt 
immer zu hoch angeſchlagen. Man bewun⸗ 
dere immerhin die kunſtreiche Wahrheit, 
mit welcher ein Maler die Natur im Klei— 
nen, wie im Großen, treu portraͤtirt. 
Aber das Erſte, worauf unſer Auge gerich— 
tet ſeyn ſoll, wenn uns ein Gemaͤlde in⸗ 
tereſſirt, iſt der aͤſthetiſche Charakter def- 
felben, Dieſer theilt ſich, wenn anders das 
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Gemälde nicht geiftlos iſt, unmittelbar 
durch den Eindruck mit, den das Ganze 
der Compoſition auf uns macht. Da ſchei⸗ 
det ſich ſogleich die triviale Wahrheit von 
der aͤſthetiſchen. Aber die aͤſthetiſche Wahr— 
heit eines Gemaͤldes entwickelt ſich vor uns 
erſt durch dauernde Betrachtung. Sie kann 
um ſo weniger in das Auge fallen, je tie⸗ 
fer ſie von dem Kuͤnſtler ſelbſt empfunden 
wurde. Ein Gemaͤlde, das der dauernden 
Betrachtung werth iſt, wird uns mit jedem 
Augenblicke intereſſanter, zieht den auf⸗ 
merkenden Geiſt immer ſtaͤrker zu ſich hin⸗ 
über in das Innere aller Partieen und Zuͤ⸗ 
ge, und ſcheint unerſchoͤpflich an aͤſtheti⸗ 
ſchen Verhaͤltniſſen zu ſeyn. Den erſten 
Rang unter den Gemaͤlden behaupten, wenn 
übrigens nur das Vortreffliche mit dem 
Vortrefflichen zuſammengeordnet wird, die 
mythologiſch⸗ hiſtoriſchen Stuͤ⸗ 
cke; denn durch dieſe erreicht die Malerei 
ihr aͤußerſtes Ziel, indem ſie zauberiſch die 
ideale Welt mit der wirklichen zu Einer 
aͤſthetiſchen Natur vereinigt. Es darf 
wohl kaum erinnert werden, daß in der 
Kunſtſprache der Aeſthetik, die keinen Un⸗ 


* 
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terſchied zwiſchen wahren und falſchen Re⸗ 
ligionen kennt, auch die Gemälde, in de: 
nen Perſonen aus dem cheiſtlichen Himmel 
menſchlich, oder unter Menſchen erſcheinen, 
zu den mythologiſch- hiſtoriſchen Stuͤcken 
zu zählen find, An dieſe ſchließen ſich die 
allegoriſch- hiſtoriſchen Stücke, 
wenn es dem Kuͤnſtler gelungen iſt, die 
Kaͤlte der Allegorie durch Waͤrme des Styls 
zu überwinden. Gemälde vom zweiten 
Range find, unter übrigens gleichen Ver⸗ 


hältniſſen, die ide alen Landſchaften, 


die einer mehr als irdiſchen Welt anzuge- 
hoͤren ſcheinen. Nach ihnen folgen die 
rein- hiſtoriſchen und die zweite Elafı 
ſe von Landſchaftsgemaͤlden, die ſich nicht 


uber den Styl der bloßen Natürlichkeit er- 


heben. Aber wer kann die Abſtufungen 
von hiſtoriſchen Gemaͤlden, die ſich in das 
Ideale verlieren, bis hinab zu andern, in 
denen das gemeinſte Leben aͤſthetiſch ers 
ſcheint, theoretiſch bezeichnen? Mit den 
Landſchaften verhält es ſich eben fo. Die 
zauberiſche Beleuchtung in einem Viehſtuͤ⸗ 
ſtücke von Potter nähert ſich in ihrer Art 
dem Idealen mehr, als manche elegante 
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ohne jene Beleuchtung. Ein Bauernfeſt von 
Teniers hat zwar durchaus nichts Idea⸗ 
les; aber es kann reicher an aͤſthetiſcher 
Wahrheit feyn, als eine ſehr elegante hi— 
fiorifche Compoſition im Styl der Antike. 
Kleine Frucht⸗ und Blumenſtuͤcke, mit 
aͤſthetiſchem Gefühl erfunden und ausge— 
führt, find eine ſehr ſchaͤtzbare Zugabe zur 
Landſchaftsmalerei, und haben zuweilen 
eine faſt ideale Schoͤnheit. Ueberhaupft 
kann die claffificirende Theorie nur wenig 
zur Beſtimmung des aͤſthetiſchen Werths 
eines Gemaͤldes beitragen. Die unendli⸗ 
che Mannigfaltigkeit des Styls und der 
verſchiedenen Wirkungen der maleriſchen 
Compoſition, der Zeichnung, der Beleuch⸗ 
tung und des Colorits verlangt eine ſpe⸗ 
cielle Erlaͤuterung, die techniſche Kenntniſ⸗ 
ſe vorausſetzt, von denen in der Aeſthetik 
nicht die Rede ſeyn darf. Wer den ita⸗ 
lieniſchen Styl von dem niederlaͤndiſchen, 
und in der italieniſchen Malerei wieder die 
verſchiedenen Schulen mit wahrem Kunfte 
verſtande unterſcheiden lernen will, muß 
ſich bei denkenden Malern ſelbſt Raths 
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erhohlen. Der raͤſonnirende Geſchmack 
des Dilettanten ſtiftet hier gewöhnlich nur 
Verwirrung, ſo bald er mehr, als das We⸗ 
fen der Kunſt im Allgemeinen, berührt, 


a 9 

Nach techniſchen, aber nicht nach 
aͤſthetiſchen Grundſaͤtzen wird die Kunſt des 
Reliefs von der eigentlichen Bildhauer⸗ 
kunſt nicht unterſchieden. Ihrem aͤſthetiſchen 
Charakter nach, ſchwebt fie zwiſchen den 
zeichnenden Künften und der Bildhauer— 
kunſt. Sie entbehrt der Perſpecive; aber 
auch die zeichnenden Künſte koͤnnen ohne 
Perſpective eine bedeutende Höhe der Vor— 
trefflichkeit erreichen. Die Geſetze der Com⸗ 
poſition ſind fuͤr den Maler und fuͤr den 
Bildhauer, der an einem Relief arbeitet, 
faft dieſelben. Oer halbe Contour der 
Figuren in einem Relief verſtaͤrkt den Effect 
der Zeichnung, verlangt aber ſelten, durch 
den Taſtungsſſinn gepruͤft zu werden. Flam⸗ 
men, Wellen, und andere nicht palpable 
Gegenſtaͤnde durch deren Darſtellung 
die eigentliche Bildhauerkunſt ihre Grenzen 
uͤberſchreitet, find in einem e nicht 
unnatuͤrlich. ö 
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Swiſchen der Kunſt des Reliefs und 
der gewohnlich ſogenannten Stein ſchnei⸗ 
dekunſt oder Glyphik iſt der Unter⸗ 
ſchied theils nur techniſch, theils hang: er 
allein von der Verſchiedenheit des Mate⸗ 
rials ab. Das beruͤhmte mantuaniſche Ge— 
faͤß zu Braunſchweig koͤnnte, ſeinem aͤſtheti⸗ 


ſchen Charakter nach, den Effect der Durch- 
ſichtigkeit abgerechnet, eben ſo gut von Mar⸗ 


mor oder Metall, als aus einem unge- 
woͤhnlich großen Onyx gearbeitet ſeyn. Der 


Bildhauer arbeitet nicht gern in die Tiefe; 


dem Steinſchneider gelingt die Camee, wenn 
anders die Zeichnung Schwierigkeiten hat, 
ſchwerer, als das eingegrabene Kunſtwerk. 
Die Freiheit, die ſich die griechiſchen Steine 
ſchneider nahmen, Gegenſtaͤnde zuweilen 
mehr anzudeuten, als auszuführen, war 


wohl zuerſt nur eine Folge der Eile, mit 


der ſolche Arbeiten gefoͤrdert wurden. Für 
den Taſtungsſinn iſt die eingegrabene Ar- 
beit ganz verloren. Aber die Durchſichtig⸗ 
keit der Edelſteine erhoͤht zuweilen die 
Schoͤnheit ſolcher Arbeiten fuͤr das Auge auf 
eine Art, die ſelbſt durch die maleriſche 
Taͤuſchung nicht erreicht werden kann. 


a 
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4 
Allen Forderungen der Idee einer 
plaſtiſchen Kunſt entſpricht nur die 


eigentliche Bildhauerei. Dafur aber 


iſt die Bildhauerei auf die Darſtellung fol- 
cher Gegenſtaͤnde eingeſchraͤnkt, die erſtens 
palpabel , uud zweitens nicht ohne plaſti⸗ 
ſchen Reiz ſind. Ein plaſtiſches Feuer iſt ei⸗ 
ne widerfinnige Erfindung. Blumen, Baͤu⸗ 
me, und am Ende ganze Landſchaften laſ⸗ 
ſen ſich freilich, wenn auch eben nicht ſon⸗ 
derlich, aus allerlei Materialien meiſſeln, 
ſchnitzen und kneten. Aber was haben ſol— 
che Kunſtwerke, wenn die muͤhſame Arbeit 
gelingt, vom aͤſthetiſchen Charakter der 
Bildhauerei? Sie wirken entweder wie 
Gemälde, oder fie haben bloß techniſchen 


Werth. Die plaſtiſche Kunſt in ihter 


wahren Sphaͤre bildet nichts, was nicht 
plaſtiſchen Reiz hat, oder wenigſtens die: 
fen Reiz erhöht. Die unbekleidete menſch— 
liche Geſtalt war daher immer der Lieb— 
lingsgegenſtand des Bildhauers, der im 
richtigen Gefuͤhle ſeiner Kunſt arbeitete. 
Selbſt die plaſtiſche Schönheit des Falten⸗ 
wurfs der Gewaͤnder genuͤgte dem griechi— 
ſchen Kunſtgefuͤhle nicht. Der ſchoͤnere 


| 
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Wan der menschlichen Geſtalt ſollte 
durch die Verhüllung fuͤhlbar hervorſprin⸗ 
gen, und fo entſtanden die ſo genannten 
'noffen Gemänder. Wenn ein moderner 
Bildhauer fih gern herablaͤßt, den Mare 
mor und feine Kunſt an Statüen in Uni⸗ 
ſorm mit ſteifen Rockzipfeln und Courier⸗ 


ſtiefeln zu verſchwenden, mag er es gegen 


den Genius verantworten, den er, dem 


Zeitalter zu Gefallen, beleidigt. Der 


Bildhauer, der die Selbſiſtaͤndigkeit ſeiner 
Kunſt zu ſchaͤtzen weiß, duldet eben deß⸗ 
wegen nicht, daß ein Maler ihm nachhel⸗ 
fe und feine Statuͤen colorire. Wozu, 
fragt er mit Recht, die verſtaͤrkte Taͤu⸗ 


ſchung? Die Kunſt hat ein hoͤheres Se 


ſetz, als, nach Moͤglichkeit zu taͤuſchen; 


und die plaſtiſche Schoͤnheit gewinnt nichts 


durch das Colorit. Wie weit das Auge 


die Stelle der taſtenden Hand vertreten 
kann, iſt ſchon oben in der allgemeinen 
Analyſe der plaßzichen Schoͤnheit beruͤhrt. 


XVI. Die To nr n ft verläugnet 


ihren aͤſthetiſchen Charakter, wenn ſte ſich 


begnuͤgt, mit Harmonien zu ſpielen, an⸗ 
2 | 


J 
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ſtatt durch barnoniſcenosbilbung einer aus⸗ 
drucksvollen Melodie die reinſte Intenſitaͤt, 
deren irgend eine Kunſt faͤhig iſt, zu erreichen. 
In dem alten und endlofen Streite 
der mufikaliſchen Harmoniſten und Melos 
diſten hat der Aeſthetiker ohne Kenntniß der 
ſpeciellſten Grundſaͤtze des ſogenannten Ger 
neralbaſſes keine entſcheidende Stimme. 
Aber ſo viel folgt ſchon aus der allgemei⸗ 
nen Idee der Mufik, daß, wo die Schoͤn⸗ 
heit der Melodie nur als Verſtaͤrkung des 
aͤſthetiſchen Reizes einer kunſtreichen Harmo⸗ 
nie zu Huͤlfe gerufen wird, die Muſik gerade 
auf die Schoͤnheit Verzicht thut, durch die ſie 
alle uͤbrige Kuͤnſte uͤbertreffen kann. Denn die 
Muſtk iſt in der aͤſthetiſchen Nachahmung der 
Natur auf das Subjective in der natürlichen 
Entwickelung der Empfindungen beſchraͤnkt. 
Die aͤufere Natur iſt für fie nicht da. Da⸗ 
fuͤr kann ſie ſich der ganzen Seele mit ei⸗ 
ner Gewalt bemächtigen, daß ſie von der 
ſtillen Andacht bis zur Raſerei der Leiden⸗ 
ſchaften, vom rauheſten Heroismug bis zur 
freundlichſten Zaͤrtlichkeit das menſchliche 
Herz in allen Richtungen bewegt. Keine 
Kunſt, außer der Poeſie, erreicht die In⸗ 
N 
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tenſitaͤt einer andtihtbnoftn Mufif, Was 
aber dieſe Wirkung hervorbringt, iſt ur= 
ſprünglich immer die Melodie. Die Ita⸗ 
liener werden alfo auch in diefer Hinſicht, 
wie faſt in jeder andern, wo wahres Schoͤn⸗ 
heitsgefuͤhl entſcheidet „Recht behalten. 
Die franzoͤſiſche Muſik, die durch geiſt⸗ 
und harmonienreiche Verarbeitung gemei— 
ner Melodien das Ziel der Kunſt erreichen 
wollte, wurde ein harmoniſches Getöfe, 
Aber der deutſchen Muſik thut man ſehr 
Unrecht, wenn man ihren melodiſchen Cha⸗ 
rakter über der unbeſchreiblich gelehrten, 


und fuͤr den Dilettanten gar nicht genieß⸗ 


baren Harmonie verkennt, in der ſich un⸗ 
fre en Muſiker vorzüglich gefielen. In 


der muſtkaliſchen Malerei der er 8 
ten ſteht die deutſche Muſtk der italieniſchen i 


nach; aber im harmoniſch reinen Ausdruck, 
der Stärke und Tiefe des Gefuͤhls moͤch⸗ 


te wohl die deutſche a die m in der 


Welt ſeyn. 

XVII. Die arte Künſe 
unterſcheiden ſich weſentlich von allen 
uͤbrigen Künſten dadurch, daß in ihnen 

9 
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der Künſtler ſich ſelbſt zum Kunſtwerke 


macht. 1 


Von der rhytmiſchen Bewegung de 
Körpers an, aus der die Tanzkunſt ent⸗ 
ſteht, bis hinauf zur Vollendung der ei⸗ 
gentlichen Schauſpielkunſt durch Deelama⸗ 


tion und Geſang, laſſen ſich eine Menge 


mimiſcher Kuͤnſte denken, die keine beſon⸗ 


dere Namen haben, und auch keiner be⸗ 


duͤrfen. Denn Jeder, wer, zu Fuß, 
oder zu Pferde, auf dem Theater, auf der 


Kanzel, oder in Geſellſchaften reprä- 


ſentirt, wie es die Franzoſen nennen, 
das heißt, einen gewiſſen Charakter durch 
ſeine Perſon abſichtlich darſtellt, treibt eine 
mimiſche Kunſt. Die gemeine Art, ſolche 
Kuͤnſte zu treiben, iſt die affectirte. Selbſt⸗ 
verlaͤugnung des Kuͤnſtlers in ſeiner aͤuße⸗ 
ren Erſcheinung iſt die erſte Bedingung 


der Moͤglichkeit einer ſchoͤnen mimiſchen 


Darſtellung. Aber gerade dieſe Selbſt— 
verläugnung iſt ein ſo ſeltenes Talent, daß 


der Kuͤnſtler und das Kunſtwerk in der mi⸗ 


miſchen Erſcheinung gewoͤbnlich nur mit 
einander ſtreiten. Sobald nun ein mi- 


| 


miſches Ganzes durch mehrere Perſonen 
vollendet werden ſoll, fällt das maugel- 
hafte, bald affectirte, bald froſtige Spiel 

r meiften um fo empfindlicher auf, je 
vollkommener unter ihnen ein Garrick oder 
Iffland hervorragt. Gelingt das Spiel 
im Ganzen, ſo wirkt die Schauſpielkunſt 

in ihrer Vollendung unſtreitig als ein In⸗ 
begriff aller ſchoͤnen Künfte. Aber wir find 
an die theatraliſche Affectation ſo gewoͤhnt, 
daß ogar affectirte Erſcheinungen mit 
äſthetiſchen Anſpruͤchen, auch wenn fie im 
gemeinen Leben vorkommen, theatraliſch 
nennen. Die alte Erfindung der theatra⸗ 
liſchen Masken war gewiß großen Theils 
auf die gewöhnliche Unvollkommenheit der 
mimiſchen Kuͤnſte berechnet. Die Al⸗ 
ten wollten lieber auf den äaſtheti⸗ 
ſchen Reiz des Mienenſpiels Verzicht 
thun, als in dem Geſichte, das der Schau⸗ 
ſpieler nicht ablegen konnte, etwas leſen, 
das nicht zur Rolle gehörte. Eine recht 
charakteriſtiſche Maske konnte ſogar das 
Mangelhafte der Geſticulation und Decla⸗ 
mation bedecken, weil ſie den Eindruck, 
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den die ganze Perſon machte, aͤſthetiſch de: 
terminirte. 1050 * 


XVIII. unter den unvollkommene 
Kuͤnſten, die nur durch ſchoͤne Verhälte 
niſſe intereſſiren, aber keiner eigentlichen 
Nachahmung der Natur faͤhig find, ge— 
buͤhrt der Baukunſt, der erſte Rang, 
und der franzoͤſiſchen Gartenkunſt 
der letzte. 


Wenn man nur theoretiſch reflectirt, 
ſollte man glauben, die franzoͤſiſche Gar— 
tenkunſt mit ihren großen ſymmetriſchen 
Anlagen verdiene noch uͤber die Baukunſt 
geſtellt zu werden, weil ſie das aͤſthetiſche 
Intereſſe nicht einem andern unterwirft. 
Denn das Luſtwandeln in einem franzoͤſt⸗ 
ſchen Garten ſoll nur Mittel ſeyn, der 
ſchoͤnen Proſpecte beſſer zu genießen; und 
das ſchoͤnſte Gebaͤude fol doch einen Cha⸗ 
rakter des Nutzens haben, und wenigſtens 
aus ſehen, als empfehle es ſich zur Woh⸗ 
nung, oder zur Volksverſammlung, oder 
zum Gottesdienſte, oder zu einem andern 
Gebrauche. Aber die franzoͤſiſche Garten⸗ 
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kunſt widerſpricht ſich ſelbſt, indem ſie das 
aͤſthetiſche Beduͤrfniß unbedingt befriedigen 
will, und es doch durch den kalten Despotis⸗ 
mus, den ſie uͤber die freie Natur ausuͤbt, 
um die Haͤlfte ſeiner Anſpruͤche betriegt. 
Die Baukunſt tritt mit der beſcheidenen 
Miene einer Dienerinn des Nutzens auf, 
und übertrifft, wenigſtens von einer Sei⸗ 
te, die Natur, die ſte zwar nur indirect 
nachahmen kann, der ſie dafür aber auch 
ewalt authut, durch Unerſchoͤpflich⸗ 
keit i ſchoͤnen Proportionen. In welchem 
Sinne die Baukunſt die Natur nachahmt, 
wurde ſchon oben bei der Analyſe der ſchö⸗ 
nen Proportionen angedeutet. Jedem Ty⸗ 
pus der organiſchen Bildung in der Na⸗ 
tur liegt ein Inbegriff regelmaͤßiger Pro⸗ 
portionen zum Grunde. Aber die nafur: 
hiſtoriſche Regelmaͤßigkeit iſt oft weit von 
der aͤſthetiſchen entfernt. Die Baukunſt, 
deren ganze aͤſthetiſche Kraft von der Ver: 
einigung der Proportionen ausgeht, er— 
greift, ohne einen Naturgegenſtand dar⸗ 
zuſtellen, den Typus der organiſchen Na= 
tuͤrlichkeit i Allgemeinen, und bildet ihn 
in reinen Verhaͤltniſſen nach dem Maßſta⸗ 
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be des aͤſthetiſchen Gefuͤhls bis zum Wun⸗ 
derbaren aus. Da ſte des eigentlichen 
Ausdrucks nicht fähig iſt, fo merkt fie deſto 
ſorgfaͤltiger auf die Andeutung, die in den 
Proportionen liegt. So entſteht der a r⸗ 
chitektoniſche Charakter der Ge⸗ 
baͤude im Ganzen m Sa Theile 
derfelben, z. B. der ulenordnungen. 
Der architektoniſche Charakter eines ganzen 
Gebaͤudes vereinigt ſich mit der aͤſtheti 855 
Darſtellung der Beſtimmung die 
baͤudes. Je aͤſthetiſcher dieſe bn eng 
ſchon an ſich iſt, deſto mehr iſt die Bau⸗ 
kunſt in ihrer wahren Sphaͤre. 


Der Triumph der ſchoͤnen Baukunſt 
find die Tempel. Denn wo ſich religioͤ⸗ 
ſes Intereſſe mit aͤſthetiſchem vereinigt, da 
verſchwindet alle Ruͤckſicht auf eigentlichen 
Nutzen. Die uͤberirdiſche Beſtimmung 
des Tempels geht in die Andeutung der 
architektoniſchen Verhaͤltniſſe über. Ein 
griechiſcher Tempel kuͤndigt die Heiterkeit 
der griechiſchen Mythenreligion an. Eine 
gothiſche Kirche gleicht dem impoſanten, 
finſtern, und in ſeiner coloſſalen Einheit 
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durch kleinliche Subtilitaͤten verſchraͤnkten 
Lehrgebaͤude der Hierarchie des Mittelal⸗ 


lers. Der Charakter der modernen Hier⸗ 


archie, die in der zweiten Haͤlfte des funf⸗ 
zehnten Jahrhunderts ſich zu entwickeln an⸗ 
fing, und ſeit dieſer Zeit, wie die griechi⸗ 
ſche Mythenreligion, das aͤſthetiſche Inter⸗ 
eſſe in das religiöfe hinuͤberzog, um ihre 
finſtere Majeſtaͤt durch den Zauber der 
ſchoͤnen Künſte zu erheitern, erſcheint auf 
das Herrlichſte im architektoniſchen Cha⸗ 
rakter der Peterskirche zu Rom. Palläſte 


find der architektoniſchen Schönheit um ſo 


würdiger, je mehr wirklich Majeſtaͤtiſches 
in ihrer Beſtimmung liegt. Ein Luſtſchloß 
kann ſchon in den Charakter eines elegan⸗ 
ten Privathauſes uͤbergehen. Privathaͤu— 
fer, mögen auch ihre Bewohner über Mil⸗ 
lionen Schaͤtze gebieten, erſcheinen prun⸗ 
kend und eitel, wenn in ihrem architekto⸗ 
niſchen Charakter eine Anmaßung liegt, die 
ſich mit der eleganteften Simplicitaͤt nicht 
begnuͤgen will, 


XIX. e den erf 
den Kuͤnſten iſt die Landſchafts⸗ 


x * 


250 1 ** 


gartenkunſt eine der merkwuͤrdigſten, 
weil ſie das Eigenthümliche der Land⸗ 
ſchaftsmalerei mit den lebendigen Reizen 
der Natur auf das BERN verei⸗ 
nigen kann. 


Alle berſchönernde Künfte kommen 
entweder der Natur zu Huͤlfe, oder ſie 
veredeln aͤſthetiſch die Formen der Geſellig— 
keit, oder ſie geben den Producten der In⸗ 
duſtrie einen aͤſthetiſchen Reiz. Aber keine 
verſchoͤnernde Kunſt hat fuͤr ſich einen ei⸗ 
genthuͤmlichen Charakter. Jede folgt den 
Geſetzen bald der einen, bald der andern 
ſchoͤnen Kunſt, ſo gut es ſich einrichten 
laßt. Gewoͤhnlich iſt es ein Intereſſe des 
Nutzens, oder des eleganten Luxus, was 
dann die Grenzen der Verſchoͤnerung be— 
ſtimmt. In andern Faͤllen iſt es ein mo⸗ 
raliſches Intereſſe. Sonderbar wetteifern 
in dieſen Künſten die Englaͤnder und die 
Franzoſen. Die engliſche Nation hat im 
Ganzen weniger aͤſthetiſchen, als oͤkono⸗ 
miſchen Sinn; aber ſie hat ein eigenes 
Talent, das Schoͤne in das Intereſſe der 
Bequemlichkeit und des Nutzens hinüber 
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zu ziehen. In Frankreich, wo vorzuͤglich 


U 


die Eitelkeit Geſetze giebt, benutzt man das 
Schoͤne am liebſten als Schmuck, um in⸗ 
tereffanter zu glänzen, und perfönlich zu 
gefallen. Die aͤſthetiſche Cultur der For— 
men des geſelligen Lebens wurde alſo in 
Paris ſo hoch geſteigert, daß die raffini⸗ 
rende Eitelkeit endlich nur in einer elegan⸗ 
ten Ausſtellung des Egoismus voͤllige Be⸗ 
friedigung fand; und was den Franzoſen 
im Ganzen gefallen ſollte, mußte immer 
ein wenig wie bei Hofe erſcheinen. 
Von London aus hat ſich über ganz Euro: 
pa die Eleganz der Bequemlichkeit verbrei— 
tet, und die engliſchen Induſtrieproducte 
übertreffen alle aͤhnliche durch elegante 


Zweckmaͤßigkeit und Simplicitaͤt. Seinem 


kraͤftigen Naturgefuͤhle getreu, nahm der 
Englaͤnder die chineſiſche Landſchaftsgarten— 
kunſt auf, und bildete ſie zu dem aus, was 
jetzt engliſche Gartenkunſt heißt. Aber auch 
dieſe Gartenkunſt hat keinen eigenen 
aͤſthetiſchen Charakter. Sie iſt gebunden 
an das Locale, ſucht aus dieſem zu mas 


chen, was ohne Spielerei und Affectation 


möglich iſt, und weiß ſelbſt die oͤkonomi⸗ 
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ſchen Vortheile mit der aͤſthetiſchen An: 
muth eines Landſitzes zu verknüpfen. Eine 
engliſche Gartenanlage darf nicht bloß äfthe- 
tiſch geſchaͤzt werden. Die Theorie der 
engliſchen Gartenkunſt iſt das Reſultat ei⸗ 
ner Menge botaniſcher, oͤkonomiſcher und 
aͤſthetiſcher Kenntniſſe in einer zweckmaͤßigen 
Einheit. Die allgemeine Theorie der ſchoͤ⸗ 

nen Kuͤnſte findet dabei allerdings eine ſehr 
intereſſante Anwendung; aber der Aefthe- 
tiker kann im Allgemeinen wenig Lehrreiches 
daruͤber ſagen. s 


XX. Weder zu den ſchoͤnen Kuͤnſten 
im eigentlichen Sinne, noch zu den ver⸗ 
ſchoͤnernden, gehört die Beredſam⸗ 
keit, die Stiefſchweſter der Poeſie. 


Von der Beredſamkeit mag hier zum 
Beſchluſſe der allgemeinen Analpſe des We⸗ 
ſens und der weſentlichen Verſchiedenheiten 
der ſchoͤnen Künfte mit wenigen Worten 
die Rede ſeyn. Denn nur die Poeſie, die 
man jetzt mit der Beredſamkeit unter dem 
Titel ſchoͤne Rede kuͤnſte zuſammen⸗ 
fiellen will, iſt ſchoͤne Redekunſt im ei⸗ 
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gentlihen Sinne. Ihr eigenthümlicher, 
weltumfaſſender und das Ganze des menſch⸗ 
lichen Daſeyns durchdringender Charakter 
ſoll in der zweiten Abtheilung dieſer Aeſthe⸗ 
tik analyſirt werden. Die philologi⸗ 
ſche Verwandtſchaft der Poeſie und der 
Beredſamkeit reicht aber nicht hin, nach 


rein aͤſthetiſchen Begriffen auch die Bered⸗ 
ſamkeit fuͤr eine ſchoͤne Kunſt zu erklaͤren. 
Denn jede ſchoͤne Kunſt trägt, wie man 


es nennt, ihren Zweck in ſich ſelbſt. Was 
ſie hervorbringt, iſt ein Werk, deſſen gan⸗ 
zer Werth aͤſthetiſch geſchaͤtzt werden ſoll. 
Die Beredſamkeit iſt allerdings auch eine 
Kunſt, aber nicht in dem Sinne, auf den 
die Theorie der ſchoͤnſten Kuͤnſte ſich grün: 


det. Wer in ſchoͤner Proſe als Kuͤnſtler 


ſpricht oder ſchreibt, hat es zu verant⸗ 
worten, daß von redlichen Maͤnnern, z. 
3. von Kant, die Beredſamkeit eine Be: 
truͤgerin geſcholten wird, die in Sachen, 
wo die Vernunft allein eutſcheiden ſoll, 
dem aͤſthetiſchen Gefuͤhle das letzte Wort 
zuſpielt. Wer in wahrer Proſe ſpricht 
oder ſchreibt, der vir bonus di- 
cendi peritus des Cicero, will 
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415 

durchaus nicht als Kuͤnſtler auf das aͤſthe⸗ 

tiſche Gefuͤhl wirken. Um die Sache, die 
er darſtellen will, nicht um den aͤſthetiſchen 
Werth der ODarſtellung iſt es ihm we⸗ 
ſentlich zu thun. Sein Styl, wie ein⸗ 
ſchmeichelnd er auch übrigens ſeyn mag, iſt 
im Grunde immer ein Styl der Sa⸗ 
che. Wie er den beſtimmten bnd, 
ſchen, oder praktiſchen Zweck auf die na⸗ 


tuͤrlichſte und edelſte Art erreiche, das al- 


lein iſt feine rhetorifhe Sorge. Wo das 
theoretiſche oder praktiſche Beduͤrfniß ein 
Opfer verlangt, da opfert er willig auch 
das Aeſthetiſche auf. Er will alſo die 
Wehrheit durchaus nicht verſchoͤnern. 
Eben ſo wenig aber will er das Recht, 
auf das Gefühl zu wirken, dem Dich— 
ter überlaffen. Man verkennt das wah— 
re Verhaͤltniß der Poeſte zur Beredſam— 
keit von Grund aus, wenn man die 
Poeſie bloß als Sprache des Gefuͤhls, 
und die Proſe als Sprache des Verſtan— 
des anfıeht. Es giebt einen kräftigen, 
innigen, erſchütternden und doch rein 
proſaiſchen Styl des Herzens. Wer 
dieſen nicht kennt, hat vermuthlich, wenn 
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er fein Gefühl muͤndlich oder ſchriftlich 
ausdruͤckte, nur dichteriſch die morali⸗ 
ſchen Verhältniſſe des Lebens angeſchauet, 
nur dichteriſch Freude und br em⸗ 
3 5 2 


Wahre PIE if fo ſelten, 
als wahre Poefie. Ihr hoher Werth ver— 


langt die ſorgfaͤltigſte Analyhſe. Denn 


der iſt der beredte Mann, wie er ſeyn 
fol, wer, durchdrungen und ganz er= 


fuͤlt von der Sache, fuͤr die er ſpricht, 


fein ganzes Intereſſe für die Sache durch 
den beſtimmteſten, richtigſien, reinſten, 
treffendſten und natürlichſten Ausdruck 
mittheilt; wer folglich alles Unnatuͤrli⸗ 
che, Ungebörige , Steife, Langweilige, 
und uͤberhaupt alles Geſchmackloſe und 
Gemeine vermeidet, weil es das Intereſſe 
für die Sache iſchwächt; wer dann von 
ſelbſt die Worte und Wendungen findet, 
durch die er den aufmerkenden Geiſt an 
den Gegenſtand feſſelt, der ihn theoretiſch 


oder praktiſch beſchaͤftigen ſoll. Unver⸗ 


meidlich begegnet alſo die Beredſamkeit der 
Poeſie; denn beider Organ iſt daſſelbe. 


— 
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Alles, was in der Poeſie geſchmacklos 


iſt, iſt es auch in der Beredſamkeit. Die 


Rhetorik iſt zum Theil eine negatis 
ve Poetik, darum aber doch noch 

Theil der Aeſthetik. Sie iſt eine Wiſſenſchaft 
für ſich. Die Rhetorik muß lehren, wie 
weit ſich die ſchoͤne Proſe der Poeſie naͤ⸗ 
bern darf, ohne ſelbſt zur Poeſie zu wer⸗ 
den. Sie muß das aͤſthetiſche Bedürfniß 


überhaupt nur in Beziehung auf theoreti—⸗ 


ſche und praktiſche Verhaͤltniſſe analyſiren, 
von denen die Aeſthetik nichts weiß. Aber 


die Poetik iſt der lehrreichſte Theil der Ae— 


ſthetik; denn die Poeſte ſteht in der engſten 
Verbindung mit allen ſchoͤnen Kuͤnſten; ſie 
uͤbt, ob ſie gleich nur durch Zeichen wirkt, 
die merkwuͤrdigſte Gewalt über den menſch⸗ 
lichen Geiſt aus; und ſie hat unter allen 
ſchoͤnen Künften das größte Gebiet. Die 
Poeſie kann mit Schiller's goldenen Worten 
von ſich ſelbſt ſagen: 

„Mich haͤlt kein Band, mich feſſelt keine 

Schranke; 

Frei ſch wing' ich mich durch alle Raͤume fort, 
Mein unermeßlich Reich iſt der Gedanke, 
Und mein gefluͤgelt Werkzeug iſt das Wort. 


5 2, © 


Was ſich bewegt im Himmel und auf Erden, 
Was die Natur tief im Verborgnen ſchafft, 
Muß mir entſchleiert und entſtegelt werden; 
Denn nichts beſchraͤnkt die freie Dichterkraft. * 
Doch Schoͤners . ich nichts, wie lang' ich 

waͤhle, 
Als in der ſchönen um! 9 7 Ne Seele.“ 
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Zweite Abtheilung. 


Poetik. 
I. 
Allgemeine Charakteriſtik der 
Poeſie. 9 


—— — 


I. Die Poeſte iſt die Kunſt des inneren 
Sinnes; Dichtkunſt, oder ſchoͤne Ge: 
dankenkunſt! in vorzüglicher Bedeutung. 


Man wird bald nicht umhin koͤnnen, 
wenn man die Poeſie als beſondere Kunſt 
bezeichnen will, ſie in unſrer Sprache nur 
noch Dichtkunſt zu nennen, ſeitdem man 
angefangen hat, in alle aſthetiſche Ver⸗ 
haͤltniſſe das Wort Poetiſch zu übertragen, 
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und unter Poeſte die aͤſthetiſche Richtuug 
der Geiſtesthaͤtigkeit uͤberhaupt zu verſtehen. 
Aber man hat nicht Unrecht, auch durch 
uneigentliche Anwendung des alten Worts 
das Verhaͤltniß anzudeuten, in welchem die 
Poeſie zu. a e ſteht. So wie 
alle aͤußere Sinne in einem innern, ſo 
vereinigen ſich alle Künſte, die das äfse- 
tiſche Beduͤrfniß befriedigen wollen, 

der Ur-Kunſt, der Poeſie. Sie 15 


Ur⸗ Kunſt genannt werden, weil jedes 


ſchoͤne Kunſtwerk urſprünglich ein Gedicht, 
ein ſchoͤnes Werk der Phantaſie, ſeyn muß, 
ehe es in die Auſſenwelt hervortritt. Wie 
die That dem Gedanken, ſo folgten 
alle ſchoͤne Kuͤnſte der Poeſie. Aber das 
Werk der Poeſte bleibt Gedanke, ſofern 
es aͤſthetiſch exiſtirt. Die Sprache iſt zw 

ihr Organ, und an der Natur der Spra⸗ 
che haͤngt die Moͤglichkeit der inneren Aus⸗ 


bildung, Mittheilung und Erhaltung des 


Gedichts; aber die ſprachloſe Poeſie, die 
das rechte Wort noch ſucht, iſt die ur⸗ 
fprünglide; und wenn auch ein vollende⸗ 


tes Gedicht wie gediegen in e 
immer 


Worten erſcheint, iſt doch das Wo 
R 2 


1 
x 
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nur conbentionelles Zeichen des poetiſchen 
Begriffs. Das Gedicht, als Gedicht, hat 
kein Daſeyn, außer im Gedanken. TUN 


* 


Diurch Poeſie mußte alſo das aͤſtheti⸗ 
ſche Bedürfniß zuerſt ſich aͤußern, als es 
ein Kunſtbedürfniß wurde. Denn um zu 
dichten, bedarf der thaͤtige Geiſt keines 
Materials und keiner Talente, die an 
aͤußeren Mechanismus gebunden ſind. 
Wenn er nur Zeichen hat, ſeinen poeti: 
ſchen Gedanken daran zu knuͤpfen, kann 
er ſchon dichten. Die wundergleiche Ein⸗ 
richtung der Natur in der Entwickelung 
und Befeſtigung menſchlicher Gedanken 
durch articulirte Toͤne machte von jeher 
auch die Poeſie zu einer redenden Kunſt. 
Aber artieulirte Laute find, der Poeſte 
durchaus nicht weſentlich. Auch der Taub⸗ 
ſtumme, für den der Buchſtabe immer nur 
ein optiſches Zeichen bleibt, kann, wenn 
er leſen gelernt hat, dichten, und wohl 
gar ein Dichter, d. h. ein Meiſter in der 
Dichtkunſt, werden Der muſikaliſche Reiz, 
durch den ſich die Poeſte als redende Kunſt 
zum Geſange neigt, und in Geſang uͤber⸗ 


. 


| 


der als Klang 
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geht, iſt keine nothwendige Bedingung der 


Moͤglichkeit eines Gedichts. Unter allen 


Vorzügen eines gelungenen Gedichts foll- 
te alſo auch der eigentliche Wohl laut, 
nur mit dem Ohre vernom⸗ 
men wird, immer zuletzt in Betracht kom⸗ 
men. Der hoͤhere Wohllaut oder Rhyth⸗ 
mus, der von dem Zeitmaß in der Syl⸗ 


benlänge abhängt, und durch den inneren 


Sinn empfunden wird, alſo auch von 
Taubſtummen ane ee d und nachgebildet 
werden kann, iſt ſchon genauer mit dem 


Weſen der Poeſie verbunden. Aber das 
Weſen der Poeſie ſelbſt iſt die in nere 


Dichtung oder unmittelbare und nur im 
ſchoͤnen Bewußtſeyn wirkliche Meesinluun. 
aͤſthetiſcher Sorpelungen; 10 


A 


Dieſe Dichtung die ganz etwas an⸗ 


Pi als gemeine Erdichtung oder Fiction, 


iſt, berührt bald mehr, bald weniger, die 


Grenze der Schwaͤrmerei. Poeſie 


und Schwaͤrmerei koͤnnen unaufhoͤrlich 
in einander uͤbergehen; und die ſchwaͤrme⸗ 
riſche Poeſie iſt oft die ſchoͤnſte. Aber 


wenn auch die neueſte Schwärmerei unter 
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uns alle Sophismen aufbieten ſollte, um 
zu beweiſen, daß nur die ſchwaͤrmeriſche 
Poeſie die wahre, und dieſe am Ende die 
Wahrheit ſelbſt fey, fo wird doch der ewi⸗ 
ge Unterſchied zwiſchen dem Dichten und 
dem Schwaͤrmen, den der geſunde Ver— 
ſtand nur in feiner kindlichen Einfalt ver⸗ 
kannte, nicht aufgehoben werden. Wo 
der menſchliche Geiſt die freien Erzeugniſſe 
der Phantaſie mit Erkenntniſſen verwech— 
ſelt, deren Merkmal Naturnothwendigkeit 
und Vernunftnothwendigkeit iſt, da faͤngt 
die Schwaͤrmerei an. Aber die Schwaͤr⸗ 
merei kann auch ſo durchaus unpoetiſch 
werden, daß fie alles aͤſthetiſche Gefuͤhl 
ſogar vernichtet. Die ſchoͤne Dichtung, 
die keine Schwaͤrmerei iſt, taͤuſcht den 
Dichter ſo wenig, als den Maler, der bei 
Sinnen iſt, die Figuren in ſeinem Gemäl⸗ 
de fuͤr lebendige Weſen haͤlt. Wo der 
Geiſt nur dichtet, aber nicht ſchwaͤrmt, da 
iſt die reine Beſonnenheit ungetruͤbt, in 
der ſich das Wirkliche von dem Eingebil⸗ 
deten ſcheidet. Wie aber den Schwaͤr⸗ 
mern beizukommen iſt, die ihren Kopf dar⸗ 
auf geſetzt haben, das Eingebildete für 
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das Wirkliche ſelbſt in einem hoͤheren Sin⸗ 
ne zu Dale kann die Poetik nicht lehren. 


Von Sch Schwärmerei 1 Uſcicden, 
als von * eigentlichen Dichtkunſt, iſt die 
Poeſie des Lebens, wie man jede 
aͤſthetiſche Veredelung des gemeinen Le⸗ 
bensgenuſſes nennen kann, wenn fie den 
Geſetzen der poetiſchen Al aten und 
REINER folgt. 


IL. Die Geſetze der poetiſchen An. 
ſchauung und Darſtellung find nichts an⸗ 
deres, als die allgemeinen Geſetze des Schoͤ⸗ 
nen in ihrer befonderen Anwendung auf 
die Formen der Dichtkunſt. 


Genau genommen, iſt es 8 a 
ae wenn man von poetiſcher 
Schönheit ſpricht; denn das Poetiſche 
iſt das Schoͤne ſelbſt in den Formen der 
Dichtkunſt. Nennt man nun gar Alles 

poetiſch, was nur aͤſthetiſch iſt, das heißt, 
was aſthetiſch intereſſirt, ohne das äaſthe⸗ 
tiſche Bedürfniß nach den unveraͤnderlichen 
Geſetzen des guten Geſchmacks zu befrie⸗ 
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digen, fo hebt die Idee einer vernünftigen 
Poetik ſich ſelbſt auf, und das abenteuer: 
lichſte und widerſinnigſte Gaukelwerk der 
Phantaſie kann ſich fuͤr ein gelungenes 
Gedicht ausgeben, ſobald es nur ſchwaͤr⸗ 
meriſch und nicht ohne aͤſthetiſches Inter⸗ 
eſſe iſt. Nur nach Vorausſetzung der all⸗ 
gemeinen Throrie des Schoͤnen laͤßt ſich 
das Schoͤne in der Poeſie beurtheilen. 
Die Poetik appellirt alſo uberall an die all⸗ 
gemeine Aeſthetik; und ſo lange dieſe noch 
ihre wiſſenſchaftliche Vollendung erwartet, 
iſt Alles, was bis dahin Poetik beit, 
bloßes Fragment. 1 


Wer keinen gebildeten Sinn für das 
Schöne überhaupt hat, wie kann der das 
Weſen der poetiſchen Schoͤnheit empfinden ? 
Er erwartet von der Poefie, was fie gera⸗ 
de für ihn Intereſſantes hat. Da ſucht 
dann der Eine nur ſchwaͤrmeriſche, der 
Andere verſtaͤndige, jener unregelmaͤßige, 
dieſer regelmaͤßige Poeſte. Bald ſoll es 
die Wahrheit und Lebendigkeit des Aus⸗ 
drucks, bald die poetiſche Form ſeyn, was 
den Werth eines Gedichts beſtimmt. Dem 


. 
* 
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Einen iſt keine poetiſche Darſtellung klar 
genug, während der Andere in myſtiſcher 
Betrachtung hinbruͤten will, um etwas 
poctiſch zu finden. Wer ſich auf Witz 
verſteht, aber nicht auf Gefuͤhl, ſchaͤtzt die 
poetiſche Compoſition nach den gluͤcklichen 
Einfaͤllen. Der Sentimentaliſt will von 
jedem Gedichte, das ihn befriedigen ſoll, 
gerührt ſeyn; und der Phantaſt findet 
Alles proſaiſch, was nicht ſeltſam, wunder⸗ 
lich, und, mit einem Worte, phantaſtiſch iſt. 
Die poetiſche Schönheit wird oft vers 
wechſelt mit der rhetoriſchen. Aber 


jene verhaͤlt ſich zu dieſer nicht nur wie 


das Selbſtſtaͤndige zu dem Subalternen, 
ſondern noch dazu wie das Vollkommene 
zu dem Nothduͤrftigen Rhetoriſche Schoͤn⸗ 
heit kann und darf keine vollkommene Schoͤn⸗ 


heit ſeyn; denn in aller wahren Bered⸗ 


ſamkeit iſt, wie ſchon oben bemerkt wurde, 
das aͤſthetiſche Intereſſe durchaus den 
theoretiſchen und praktiſchen untergeordnet, 
alſo die Schönheit immer nur Nebenſache. 
Alle rhetoriſche Schoͤnheit laͤßt ſich zuruͤck⸗ 
führen auf Klarheit, Beſtimmtheit, Leich⸗ 
tigkeit, Schicklichkeit und Lebendigkeit des 
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Ausdrucks. Zu dieſen weſentlichen Eigen⸗ 
ſchaften der ſchoͤnen Proſe geſellt ſich noch 
als freiwillige Zugabe der Numerus oder 
rhetoriſche Wohllaut. Aber was die rhe⸗ 
€ boriſche Schoͤnheit vollendet, iſt nur nega= 
tive Bedingung der poetiſchen. ’ Wer die 
Verwechſelung der rhetoriſchen Schoͤnheit 
mit der poetiſchen zur Genüge kennen ler— 
nen will, der ſtudire die neuere franzoͤſiſche 
Poeſtie. Da iſt alles fo klar, fo beſtimmt, 
ſo leicht, ſo ſchicklich, ſo lebendig und ſo 
numeroͤs, daß der negative Geſchmack nichts 
Vortrefflicheres dieſer Art wünfchen kann. 
Da ſcheint für poſitive Befriedigung des 
aͤſthetiſchen Beduͤrfniſſes überfluͤſſig geſorgt 
zu ſeyn, wenn ſich intereſſante Gedanken 
zu verſtaͤndigen Empfindungen und ange 
nehmen Bilde ern geſellen. Aber was den 
Geiſt aus der gemeinen Welt, die in ih⸗ 
rer Art auch eine elegante Welt ſeyn kann, 
zur wahrhaft poetiſchen Anſchauung hin⸗ 
reißt, muß man, in der Regel, bei kei— 
nem neueren franzöſiſchen Poeten ſuchen. 
Der allgemeine Charakter der wahrhaft 
poetiſchen Anſchauung laͤßt ſich am deut⸗ 
lichſten durch den Gegenſatz der Natur⸗ 
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a 7A. a 
poeſie und der Idealpoeſie erläutern. Da⸗ 
von nachher. N Be; 


Das Eigenthümlichſte der poetifhen 


Schoͤnheit iſt ihre intellectwelle Unis 
verfalität. Das Reich der Poeſte 


umfaßt alles Denkbare. Von der aͤußer⸗ 
ſten Hoͤhe der Meditation ſteigt die Poeſie 


herab zu den einfachſten Naturlauten des 


Herzens. Jede Betrachtung, ſogar die 
rein logiſche und rein mathematiſche in ih⸗ 
rer mehr als logiſchen und mehr als ma— 
thematiſchen Tendenz kann eine poetiſche 
Form annehmen. Der Metaphyſiker wird 


2 


ein Dichter, wenn er, wie Plato, ein Reich 


der Ideen aͤſthetiſch erſchafft. Der Nas 
turforſcher wird ein Dichter, wenn er fein 
eignes Lebensgefuͤhl in die Natur uͤber⸗ 
traͤgt, die Elemente, die ſich verbinden, 


einander lieben und kuͤſſen laͤßt, und Son⸗ 
nen und Planeten, organiſche Geſtalten 


und Kryſtalle, zwar nach phyſikaliſchen Ge⸗ 
ſetzen, aber doch ſo, als ob ein poetiſcher 
Geiſt in ihnen lebte, ſich bewegen und 
bilden läßt. Eben deßwegen iſt die Poeſte 
ſo oft als ſchoͤne Wiſſenſchaft bald 
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mit den Wiſſenſchaften überhaupt wider⸗ 
finnig verkettet, bald für bloße Einklei⸗ 
dung der theoretiſchen und praktischen 
Wahrheit angeſehen worden. Das Einklei⸗ 
dungsſyſtem entſpann ſich vorzuͤglich in 
den mittleren Jahrhunderten. Es hat bis 
auf die neueſten Zeiten in der Poetik ge— 
waltet, beſonders wenn die Poetiker zeigen 
wollten, wie nuͤtzlich die Poeſie ſey, da ſie 
nuͤtzliche Wahrheiten auf eine ſo angeneh⸗ 
me Art vortragen koͤnne. 


Wie jedes ſchoͤne Kunſtwerk, ſo ſoll 
jedes Gedicht, das ganz ſeinen Namen ver⸗ 
dient, keinen andern unmittelbaren Zweck 
haben, als Befriedigung des aͤſthetiſchen 
Beduͤrfniſſes nach den Geſetzen des Na⸗ 
tuͤrlichen und Vernuͤnftigen in einem wahr— 
haft menſchlichen Daſeyn. Das Gedicht, 
das am wenigſten lehrt, iſt dann zugleich 
oft dasjenige, aus dem man das Meiſte 
lernt. Wo das theoretiſche, oder das 
praktiſche, oder ſelbſt das religioͤſe Intereſſe 
hervorſticht, da tritt die poetiſche Schoͤn— 
heit zuruck. Da verfehlt auch die Poeſie 
das Verdienſt, das fie ſich um die Ent: 
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wickelung der Aike Die erwerben 
kann, um ſo weiter, je ängftlicher fie es 
beabfichtigt; In der Geſchichte der Poeſie 
einer Nation verdienen immer diejenigen 
Dichter beſonders ausgezeichnet zu werden, 
die, wie Goͤthe unter den Deutfchen; zue 
Behauptufk der Reinheit des aͤſthetiſchen 

gerne en mitwirken. | 


TE Koͤnnte die Poeſie Ri die 
Sprache, ohne die ſie nichts vermag, 
ganz dem äſthetiſchen Beduͤrfniſſe unterwer⸗ 
* ſo waͤre 1 8 pal zer unendlich. 


Der Dichter fon die Spräde Gehen; 
ſchen, nicht ſte ihn. Aber er kann ſie 
nicht eher beherrſchen, als bis ſie ſchon 
reich an Worten, und in einer ziemlich 
beſtimmten grammatikaliſchen Form, fh 
ihm zum Gehorſam darbietet. Dann aber 
iſt ihr Geiſt vielleicht nicht der ſeinige, viel⸗ 
leicht überhaupt nicht poetiſch, und ihre 
weſentlichen Fehler ſind vielleicht unabaͤn⸗ 
derlich. Wollte der Dichter ſie voͤllig um⸗ 
ſchaffen, ſo muͤßte er ſie erſt zerſtoͤren. 
Niemand verſtaͤnde ihn; und am Ende er 
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ſich ſelbſt nicht. Es iſt alſo ein glückliches, 
aber auch zufaͤlliges Loos des Dichters, der 
einer Sprache maͤchtig werden kann, wenn 
die Sprache ſchon für ihn dichtet, wie man 
es neulich genannt hat. Aber je cultivir⸗ 
ter eine Sprache iſt, deſto weniger laͤßt 
ſich ihren verjaͤhrten Maͤngeln durch eine 
poetiſche Reform abhelfen. Die Griechen, 
deren Sprache von ſelbſt ſchon allen Be⸗ 
duͤrfniſſen der Poeſie entgegen kam, waren 
üͤberdieß noch beſonders glüdlich in der gra⸗ 
duellen Ausbildung einer eigenen Dich— 
terſprache, die im Zeitalter der ſtrei⸗ 
tenden Dialekte entſtanden war, und ſich, 
ohne alle Anmaßung eines Reformators 
oder einer neuen Schule durch den poeti: 
ſchen Sinn 2 Nation zu der Hoͤhe hinauf 
eultivirte, auf welcher Sophokles fie fand. 
Wenn der Grieche dieſe Sprache nur hoͤrte, 
wurde er ſogleich in eine poetiſche Welt ver⸗ 
ſetzt. Je beſtimmter alle proſaiſche Litte⸗ 
ratur dem attiſchen Dialekt folgte, der 
nachher das allgemeine Geſellſchafts - Gries 
chiſch für die elegante Welt im halben Eu⸗ 
ropa und im weſtlichen Aften wurde, deſto 
glaͤnzender hob ſich, vorzuͤglich in Athen 
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ſelbſt, die Dichterſprache durch ihre Un⸗ 
abhaͤngigkeit vom Atticismus. So gut iſt 
es keiner neueren europaͤiſchen Nation ge⸗ 
worden. Schon das Beiſpiel der lateini⸗ 
ſchen Poeſie wirkte nachtheilig auf die mo⸗ 
derne; denn die Römer, ein unpoetiſches 
Volk, bildeten, als fie die griechiſche Poe⸗ 
fie nachahmten, ihre Diction nach der 
Nednerſprache, die bei ihnen früher culti= 
dirk n war, und den Geſchmack des verfeiner⸗ 
ten Theils der Nation ſchon gefeſſelt hat⸗ 
te. Nur durch die maleriſche Praͤciſton, 
die der lateiniſchen Sprache auch in Proſe 


eigen iſt, konnte ſich Virgil und Horaz 


den griechiſchen Dichtern philologiſch naͤ⸗ 
hern. Ovid benutzte dieſen Charakter fei- 
ner Sprache mit einer Leichtigkeit, hinter 
welcher die roͤmiſche Gravitaͤt, und mit ihr 


das Oratoriſche verſchwand, das durch die 


poeſte Virgil's und Horazens uͤberall 
durchſcheint. Aber mit der goldenen Oich— 
terſprache der Griechen, die ſich beſonders 
in zwei poetiſche Dialekte, den epiſchen 
und den dramatiſchen, getheilt hatte, konn⸗ 
te ſich die Diction keines lateiniſchen Dich⸗ 
ters meſſen. 155 SE 
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unter den romaniſchen, d. h. aus 
verdorbenem Latein eniftandenen neueren 
Sprachen zeichnet ſich keine ſo auffallend 


durch den gaͤnzlichen Mangel einer voeti⸗ 


ſchen Tendenz aus, als die franzöſiſche. 
Die Franzoſen haben eigentlich gar keine 
Dichterſprache. Die wenigen grammati⸗ 
kaliſchen Licenzen, die in franzoͤſiſchen 
Verſen erlaubt find, koͤnnen kaum unter 
die Kleinigkeiten in der Poeſie gerechnet 
werdeu. Ueberdieß verlangt der Charak⸗ 
ter der franzoͤſiſchen Nation überall elegan⸗ 
le Proſe, ſo daß franzoͤſiſche Dichter nicht 
einmal ahnden, wo es ihrer Sprache 
fehlt, Die Deutſchen haͤtten eine 9 
ſprache bekommen koͤnnen, wenn ſich 

ſechzehnten Jahrhundert, da es noch 95 
war, die Poeſte von der Proſe in unſrer 
Litteratur gehörig geſchieden hätte, Aber 
jetzt, nachdem die groͤßten unſrer Dichter 
laͤngſt das Deutſch des achtzehnten Jahr⸗ 
hunderts zu dem Ihrigen gemacht, und den 
Sinn der Nation für ſich gewonnen haben, 
in Verſen zur Sprache des ſechzehnten 
Jahrhunderts, oder gar noch weiter, zu⸗ 
ruͤcgehen, und aus Altem und Neuem ein 
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neues Kauderwelſch bilden, das da poetiſch 
ſeyn ſoll, heißt ungefaͤhr ſoviel, als, mit 
Hans Sachſens Schnabelſchuhen und dem 
dazu gehoͤrigen Coſtum den verſchwunde⸗ 
nen Charakter jener Zeit, da ſolche 


Schuhe und ſolches Coſtum noch zum Ganzen 


der oͤffentlichen Denkart und Sitte gehoͤr⸗ 
ten, ohne dieſes Ganze zuruͤckkuͤnſteln wol⸗ 
len. Das burleske Mißverhaͤltniß zwiſchen 
dem Zeitalter und einer ſolchen Sprache 


laͤßt ſich nicht aufheben, wäre auch der 
neue Hans Sachs vom Kopfe bis zu den 


Süßen in poetiſche Schwaͤrmerei getaucht. 
Wir muͤſſen uns, wie die uͤbrigen neue⸗ 
ren Nationen, durch poetiſche Anſichten 
entſchaͤdigen, aber nie erwarten, daß ein 
Individuum oder eine Schule uns mit ei⸗ 
ner neuen poetiſch ſeyn ſollenden Sprache 
beſchenken werde, die mehr als ein Mach⸗ 
werk von Idiotismen, und hoͤchſtens eine 
neue Schulſprache ſeyn koͤnnte. Die wah⸗ 
re Sprache der Poeſie ſoll eine hoͤhere 


Naturſprache, alſo freilich von der 


eleganten Converſationsſprache durchaus 

verſchieden, aber auch von ſelbſt und mit 

der Cultur der Nati ion entſtanden, nicht 
S 
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durch manierirende Gruͤbelei erkünſtelt 
ſeyn. Nur ein eben fo feiner, als gluͤck⸗ 
licher Reformatoract kann hier ohne Affe⸗ 
ctation nachhelfen. So half er durch 
Klopſtock, Voß und in der e 
Sprache nad. 


IV. Dar w einer eigenen Dich⸗ 95 
terſprache wird zum Theil erſetzt durch die 


ſogenannten poetiſchen Figuren. 


Was man poetiſche Figur, oder in 


beſchra aͤnkteren Verhaͤltniſſen auch wohl 


rhetoriſche Figur nennt, iſt geiſt⸗ und 
ſinnreiche Entfernung vom gemeinen Aus- 
drucke durch Wendungen und Bilder, die 
das aͤſthetiſche Intereſſe erhöhen. Wy 
aber das aͤſthetiſche Intereſſe durch Wen⸗ 
dungen und Bilder erſt hervorgebracht wer- 
den ſoll, da entſteht der philologiſche 
Schimmer (Faux brillant), der den 
gemeinen Sinn reitzt, im Grunde aber we- 
niger werth iſt, als die gemeinſte Hause 
mannsproſe. Eine ſperielle Analyſe der 
mancherlei, groͤßtentheils namenloſen Wen⸗ 
dungen, die man als. die a Eloffe 
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der poetiſchen Figuren anſehen 
kann, iſt faſt nur von rhetoriſchem Nutzen. 
Denn wo ſie ſich in der Poeſte nicht von 
ſelbſt machen, und wo ihre Wirkung, um 
richtig empfu pfunden zu werden, einer Er⸗ 
klaͤrung bedarf, da herrscht Künſtelei, nicht 
Kunſt. Dieß fühlten vermuthlich die Grie⸗ 
chen, als ſie die geſammte Theorie dieſer 
Figuren, z. B. der Wiederhohlung, Fra⸗ 
ge, Correction u. ſ. w. in die Rhetorik ver⸗ 


wieſen. Aber zwiſchen den Wendungen, 


wie man dieſe Claſſe von Figuren nennt, 
und den poetiſchen Bildern oder Tropen 
liegt die geiſtreiche und treffende Ver⸗ 


gleichung, aus welcher dann bald eine 


aralelle wird, bald ein Gleichniß, und 
endlich eine Metapher, oder ein poetiſches 
Bild im vorzuͤglichen Sinne. Aus der 
conſequenten Fortſetzung der Metapher 
wird eine Allegorie. Durch das Medium 
der Allegorie gehen die poetiſchen Figuren 
in die allgenienn aͤſthetiſchen über. 


Das laͤngſt Bekannte uͤber die poe⸗ 
tiſche Bilderſprache ſoll hier nicht 
wiederhohlt werden. Ueber die Metonp⸗ 

| 8 


. 


278 
mie, Synekdoche und. ähnliche Bilder ge⸗ 
ben ältere und neuere Styliſten hinreichen⸗ 
de Auskunft. Aber die Metapher, das 
Schooßkind der redenden Phantaſie, ſucht 
noch immer im Gedraͤnge zwiſchen Enthu⸗ 
ſiaſten und kalten Geſchmackskritikern um⸗ 
ſonſt ihre rechte Stelle. Kein europaͤiſches 
Volk, ſelbſt die Spanier nicht ausgenom⸗ 
men, hat eine ſolche Tendenz zur Schwel⸗ 
gerei in mehr als orientaliſchen Metaphern, 
wie die ſonſt ſo bedaͤchtigen Deutſchen. So 
wie die Phlegmatiker, wenn ſie in Zorn 
gerathen, ſo kennt der Deutſche, wenn ſein 
poetiſcher Enthuſiasmus in Metaphern auf⸗ 
lodert, gewoͤhnlich kein Maß und kein Ziel. 
Der unerſchoͤpflichſte und witzigſte unſrer 
neueren Metaphoriſten, Jean Paul Rich⸗ 
ter, hat in feiner Vorſchule das Vortreff⸗ 
lichſte über die verſchiedenen Arten von 
Metaphern, aber nicht uͤber den Werth 
und die Grenzen der Metaphernſprache ge— 
ſagt. Die poetiſche Metapher (denn es 
giebt auch eine proſaiſche, deren Analyſe 
nicht hierher gehoͤrt) entſpringt im Inner⸗ 
ſten des Geiſtes aus dringendem Beduͤrf⸗ 
niſſe eines adaͤquaten Ausdrucks fuͤr Ge⸗ 
danken, deren Mer Gehalt die Spra⸗ 
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che überwiegt. Es war ein wunderlicher 
Einfall einiger Theoretiker, den Urſprung 
der Metaphern aus dem Beduͤrfniſſe der 
Verſinnlichung erklaͤren zu wollen. Die 
aͤchte Metapher kann eben fo gut das Sinn⸗ 
liche vergeiſtigen als das Geiſtige verſinn⸗ 
lichen. Die vergeiſtigende Metapher iſt, 
der Regel nach, weit poetiſcher, als die ver⸗ 
ſinnlichende; denn jene beſeelt das Todte; die 
verſinnlichende Metapher aber kann doch 
den kalten Begriff, der fie bildlich dar⸗ 
ſtellt, nicht nach Wunſche in eine klare An⸗ 
ſchauung verwandeln. Wenn der Pſal⸗ 
mendichter ſagt: „Die Himmel erzaͤhlen 
die Ehre des Herrn,“ glaͤnzen alle Sterne 
wie vorher, aber in einem poetiſchen Lich⸗ 
te. Wenn wir aber von einem Philoſo— 
phen ſagen: „Sein Verſtand brach eine 
neue Bahn,” geht aus der unpoetiſchen 
Metapher anſtatt der kalen Anſchauung, 
die wir ſuchen, nur eine ſchwankende Ten⸗ 
denz zur Anſchaulichkeit hervor. Denn wie 
ſoll man ſich einen Verſtand als Bahn bre- 
chend anſchaulich vorſtellen? Schiller laͤßt 
in ſeinem Hymnus an die Freude „ihre 

Zauber wieder binden, was der Mode 

Schwerdt getheilt.“ Das Bild iſt vor⸗ 
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trefflich, aber doch weit weniger poetiſch, 
als wenn er in demſelben Hymnus von 
der Freude ſagt, daß ſie „Blumen aus den 
Keimen lockt, Sonnen aus dem Firma⸗ 
mente.“ Die Blumen ſcheinen nur noch 
natürlicher zu blühen, die Sonnen noch 
natürlicher zu leuchten; wenn wir denken, 
daß ſie ſich freuen. Aber die Bande, mit 
denen der Zauber bindet, wie koͤnnen die 
erſcheinen? Und der Mode als einer Per⸗ 
fon ein Schwerdt in die Hand geben, wel— 
che Zumuthung fuͤr die Phantaſie ? Und ſo 
wirken die meiſten verfinnlihenden. Meta⸗ 
phern nur wie aufblitzenden Funken, die 
im Leuchten wieder erloͤſchen. Die vergei⸗ 
ſtigende Metapher aber giebt ein beharrli⸗ 
ches, in ruhiger Schönheit wachſendes 
Bild. Daraus erklaͤrt fi denn auch, war⸗ 
um die Griechen die verfinnlichende Me- 
tapher i im Ganzen nicht liebten. Die Stel⸗ 
le der vergeiſtigenden Metapher vertrat ih⸗ 
nen. größten Theils ihre Mythologie. Wie 
die vergeiſtigende Metapher bezaubert, 
wiſſen jetzt in Deutſchland vorzuͤglich die 
jungen Idealiſten; denn die Philofophie 
ihres Meiſters iſt ja im Ganzen nur eine 
durchgefuͤhrte Metapher. 
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Aber der poetiſche Charakter der Me⸗ 
tapher uͤberhaupt wird durch den Gegen— 
ſatz der vergeiſtigenden und der verſinnli⸗ 
chenden bei weitem nicht erſchoͤpft. Eine 


Menge Metaphern, poetiſche und unpoeti⸗ 


ſche, vergeiſtigen ihren Gegenſtand nicht, 


und verſinnlichen ihn nicht. Sie uͤbertra⸗ 
gen nur das Aehnliche zum Aehnlichen in 


eine andre Sphaͤre. Wer die Sonne zu⸗ 
erſt die goldene, und den Mond den ſilber⸗ 
nen nannte, wollte ſich gewiß die finnliche, 
Erſcheinung der Sonne und des Mondes 
nicht noch mehr verſinnlichen; er drückte 
nur ein Reflexionsgefühl aus, durch das 
ihm die Sonne und der Mond in demſel⸗ 
ben Verhältniſſe intereſſanter wurden, als 
ſie nun zum Theil etwas Anderes, und doch 


noch Daſſelbe zu ſeyn ſcheinen. Darin 


liegt uͤberhaupt der allgemeine Reiz der 
Metapher, daß fie, als die kuͤhnſte aller 
Figuren der Rede, das ganze Reich menſch⸗ 


licher Begriffe durchſtreifen, und jedem Be⸗ 


griffe nach dem Princip der Aehnlichkeit 
einen andern ſubſtituiren kann. Nun iſt 


aber am Ende jeder Begriff nur ein intel⸗ 


lectueller Nothbehelf, in welchen der den⸗ 
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gende Geift immer nur Einiges von dem 
Wahrgenommenen niederlegt. Durch die 
Metapher wird dieſe logiſche Selbſtbe⸗ 
ſchraͤnkung des Verſtandes aufgehoben, 
und eine unendliche Ausſicht in den Zu⸗ 
ſammenhang der Dinge eröffnet. Das 
urſpruͤngliche Streben des Geiſtes nach 
neuen Begriffen haͤngt mit der Entſtehung 
der Metaphern auf das genaueſte zuſam⸗ 
men. Deßwegen arbeitet der Witz durch 
die Metapher ſo oft dem kalten Verſtande 
vor; und eben deßwegen iſt faſt jede Me⸗ 
tap her vortrefflich, die aus einer innigen 
Anſchauung entſpringt. Ob man uͤbrigens 
die Metapher ein Product der Phantaſie, 
oder ein Product des Witzes nennen will, 
iſt gleichguͤltig, da der Witz überhaupt 
nichts anders iſt, als der durch Einbil- 
dungskraft zu überrafhenden Combinatio⸗ 
nen determinirte Verſtand. Aber der 
kalte Witz, der gewoͤhnlich allein Witz 
heißt, hat denn freilich ſeine Metaphern 
für ih. Es giebt alſo Metaphern des 
Herzens; Metaphern der Sinnlichkeit; 
wiſſenſchaftliche Metaphern, u. ſ. w. Von 
der beſondern Richtung des Geiſtes in der 
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Entſtehung der Metapher hängt ihr Cha— 
rakter ab. Poetiſche Metaphern ſetzen al: 
ſo eine poetiſche Geiſtesrichtung voraus. 
Der ſchlimmſte Fehler aber, den eine uͤbri⸗ 
gens gute, d. i. treffende Metapher haben 
kann, iſt der Schein des Affectirten. Wirk- 
lich affectirt iſt jede Metapher, die eine 
Bemuͤhung, durch den Ausdruck zu inter⸗ 
eſſiren, verraͤth. Aber am Scheine der 
Affectation krankt die Metaphernſprache 
auch da, wo ſie die anſpruchloſe Sprache 
des Herkommens ganz verſchlingt, und, 
wie ein unaufhoͤrlich ſteigender Spring— 
brunnen, in ſich ſelbſt zuruͤckſprudelt. Da 
mag fie einem ungewoͤhnlichen Geiſte für 
ſein individuelles Beduͤrfniß noch ſo na⸗ * 
türlich ſeyn; der allgemeine Menſchenſinn 
ſtraͤubt ſich gegen eine ſolche Aeußerung der 
Indioidualitaͤt, weil es immer als Ueber⸗ 
ſpannung und folglich als Widernatuͤrlich⸗ 
keit erſcheint, wenn ein Menſch, der doch 
wie andre Menſchen ſprechen gelernt hat, 
kein Ding beim rechten Namen nennt. 
Auch iſt noch ſehr die Frage, ob ein bewun- 
dernswuͤrdiges Uebermaß in wirklich ſchoͤ⸗ 
nen Metaphern, oder die Kunſt, in dem 
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einfachſten Ausdrucke einen wahrhaft poeti— 
ſchen Sinn niederzulegen, auf eine reinere 
Energie des Genies hindeutet. 


V. So erſchieden der aͤſthetiſche Cha⸗ 
rakter der prachen, eben ſo verſchieden 
iſt in jeder Sprache der aͤſthetiſche Werth 
gewiſſer Sylben maße und Nazeste r⸗ 
men. \ ' 


Rhythmus oder ſchoͤner Sylbentact 
gehoͤrt zur Vollkommenheit einer Kunſt, 
deren ganze Kraft an Worten haͤngt, ſo 
weſentlich, als eine ſchoͤne Proportion zur 
aͤſthetiſchen Vollkommenheit des organiſchen 
Koͤrpers. Aus dem natuͤrlichen Streben 


nach poetiſcher Abrundung der Rede ent⸗ 


ſteht von ſelbſt der regelmaͤßige Rhythmus 
oder Vers. Ein Gedicht in Verſen kuͤn⸗ 
digt ſich ſchon durch ſeine metriſche Form 
als ein Kunſtwerk an, das keine Nachbil⸗ 
dung des gemeinen Lebens ſeyn will; und 
wenn es ſich dennoch, z. B. als Lied, an 


die Sprache des gemeinen Lebens an⸗ 


ſchließt, bedarf es faſt nothwendig des 
Verſes, um ſeine Beſtimmung zu behaup⸗ 
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ten. Es lag ganz in der Natur des grie⸗ 
chiſchen Geiſtes, die Sylbenmaße mit der 
zarteſten Vorliebe für regelmäßige Schon⸗ 
heit auszubilden. Dadurch treunte ſich 


auffallend die Poeſie von der Proſe; und 


der Grieche, der ſonſt dem Auffallenden 
gar nicht gewogen war, bewies eben da— 
durch fein wahres Gefühl für Poeſte, daß 
er der ſchoͤnen Proſe eine durchaus andre 
Form anwies. Aber nur eine Sprache, 


die, wie die griechiſche, in der Unterſchei⸗ 


dung langer und kurzer Spiben feinen 


Zweifel übrig laͤßt, iſt des wahren Verſes 


fähig. Ob dann mehr, oder weniger Con— 
ſonanten durch die Vocale rauſchen, iſt Ne⸗ 
benſache, ſobald der Rhythmus, nicht der 


Klang, geſchaͤtzt werden ſoll. Iſt nun eine 
Sprache des ſchoͤnen Versbaues in einem. 


ſolchen Grade faͤhig, wie die griechiſche, 
und iſt eben dieſe Sprache ſo wohlklingend, 
wie es vermuthlich die griechiſche war 

(denn vor der plattdeutſchen Ausſprache 
des Griechiſchen, die im nördlichen 


Deut ſchland eingeführt iſt, würde ein Grie⸗ 


che vermuthlich die Ohren zuhalten), fo 
fuͤgt ſich der Wohlklang von ſelbſt unter die 
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höheren Geſetze des Rhythmus, und das 
Streben nach einem beſondern Zuſammen⸗ 
treffen der Toͤne wird entbehrlich. Der 
Grieche vermied den Reim in ſeinen Ver— 
ſen aus derſelben Urſache, warum er kei⸗ 
ne colorirten Statuen dulden konnte. Die 
lateiniſche Sprache war der griechiſchen in 
ihrer ganzen Organiſation ſo nahe ver— 
wandt, daß die Uebertragung der griechi⸗ 
ſchen Sylbenmaße in die lateiniſche Poe⸗ 
ſie wieder von ſelbſt erfolgte, ſo bald die 
Roͤmer auf poetiſche Cultur zu achten an⸗ 


fingen. 


Aber wie ganz anders organiſirt ſind 
faſt alle übrige Sprachen der Erde. Selbſt 
die Barbaren, die noch von den alten 
Griechen Griechiſch lernten, ſcheinen ſich in 
die alt- griechiſche Accentuation nicht has 
ben finden zu koͤnnen. Es laͤßt ſich kaum 
bezweifeln, daß ſtatt dieſer alten Accentua⸗ 
tion in Conſtantinopel die neuere entſtand, 
die durch neue Accente auch ſchriftlich an⸗ 
gezeigt werden mußte, bis endlich der gan⸗ 
ze, tief herabgeſunkene Ueberreſt der grie— 
chiſchen Nation nach der neugriechiſchen, 
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conſtantinopolitaniſch⸗ barbariſchen Accen⸗ 
tuation ſprach, und den alten Rhythmus 
ſo durchaus verlernte, daß die neueren 
Griechen ſogar die alten Verſe als Pro« 
ſe, das heißt, nach den neugriechi⸗ 
ſchen Accenten, ganz gegen das Syl⸗ 
benmaß leſen. Auf dieſelbe Art verlor ſich 


in Italien der lateiniſche Rhythmus. Es 


erhielt ſich zwar, als das neuere Italie⸗ 
niſch entſtand, noch ein ſchoͤnes Anden⸗ 
ken an den alten Sylbenfall in den mehr⸗ 
ſylbigen Woͤrtern. Aber die metriſche 


Quantitaͤt der einſylbigen Woͤrter war in 


Italien, wie in Spanien, Portugall und 
Frankreich, fuͤr immer verloren. Da 


wurde der Reim Beduͤrfniß, wie er es 


den meiſten Nationen auch außer Europa 
geworden ſeyn ſoll. Das Echo des Syl⸗ 
benklanges feſſelte das Ohr, und ſpannte 
und befriedigte durch das Ohr die Erwar⸗ 
tung. Die ſchoͤnen Töne und die Leichtig⸗ 


keit des Reimens in den romaniſchen Spra- 


chen veranlaßte ſogleich die kuͤnſtlichen Ver⸗ 
ſchraͤnkungen der Reime. Nun entſtan⸗ 
den die metriſche Form des Sonetts, der 


Canzone, und endlich die reizende Oetave 
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(ottava rima), die für die romaniſche 


Poeſte ungefaͤhr daſſelbe wurde, was fuͤr 
die griechiſche der Hexameter gebeten war. 
Nur in Fraukreich ging ſeit dem ſechzehn⸗ 


ten Jahrhundert ſelbſt der Sinn fuͤr 
wahre Verskunſt verloren. Aus der ele⸗ 
ganten Welt- und Hof Proſe, die alle 


BE dc“ 


poetiſchen Accente ausſtieß, zog ſich die | 


völlige Aufloͤſung eines conſtanten Unter- 


ſchiedes langer und kurzer Sylben auch in 


die Poeſie der Franzoſen. Die franzoͤſi⸗ 
ſchen Dichter begnuͤgten ſich, die Sylben, 


die ſich nicht mehr meſſen ließen, abzuzaͤh⸗ 
len; und ſelbſt die ſchoͤnen Verſchraͤnkun⸗ 
gen der Reime wurden ihnen gleichguͤltig, 


| weil eine theoretiſche Declamation in 
Frankreich an die Stelle der poetiſchen 


trat. In der Harmonie der rhetoriſchen 
Declamation haben es die Franzoſen zum 
Bewundern weit gebracht. Da accentui⸗ 


ren fie daſſelbe Wort bald fo, bald an: 


ders, mit unbefchreiblicher Feinheit. Aber 
was eigentlich ein Vers iſt, kann man 
einem Franzoſen kaum noch begreiflich 


machen. Wh 70 


Was man neuerlich, ſeitdem das 

Romaniſtren, beſonders das Hispanifiten, 
die neueſte Mode in der deutſchen Poeſie 
geworden iſt, zur Erpofition der Schönheit 
des Reims vorgetragen hat, iſt nicht ohne 
Grund. Der Reim iſt mehr als Echo, 
wenn man ihn bis in die Tiefen des Be⸗ 
| wußtſeyns verfolgt, wo der innere Sinn 
ſelbſt nach Gegenſaͤtzen ſtrebt, die ſich in 
einander aufloͤſen. Auch der halbe Keim, 
oder die Aſſonanz, wie ihn die Spanier 
nennen, hat ſeinen aͤſthetiſchen Werth im 
Gegensatze mit dem ganzen Reime, der in 


Spanien Conſonanz heißt. Aber deer Cha: 


rakter einer Sprache, wie die deutſche, die 
faſt allen Wohllaut entbehrt, und nur 
auf den inneren Sinn durch einen eigenen, 


vom Werthe der Stammſylben abhängigen 


Rhythmus poetiſch wirket, iſt die Nachah⸗ 


mung der kuͤnſtlichen Reimformen der Ita⸗ 


liener und Spanier durchaus entgegen. 
Unfre romanifirenden Reimkuͤnſtler ſtuͤm⸗ 
pern in die deutſche Sprache eine Schoͤn— 
heit hinein, die ihr fremd iſt, und vernach⸗ 
laͤſſigen darüber die höhere, im Weſen die- 
ſer Sprache gegruͤndete Schoͤnheit. Aber 
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mit Klopfſtock und Voß die griechiſchen 
Sylbenmaße im Geiſte der deutſchen Pro⸗ 
ſodie nachbilden, oder, wie Schiller, durch 
Wiederherſtellung des Reizes der Daktylen i in 
unſrer Sprache den Rhythmus beleben, das 


iſt wahres Verdienſt am deutſchen Par⸗ 
naſſe. Die kuͤnſtlicheren Sylbenmaße der 


Griechen, z. B. die pindariſche, nachbil⸗ 


den, iſt in einer Sprache, wie die deut⸗ 
ſche, die ſich den griechiſchen Rhythmus 


nur unvollkommen aneignen kann, verlor⸗ 
ne Muͤhe. 


VI. Wenn man alle wahre Poeſe, 
ohne noch die Dichtungsarten zu unter⸗ 
ſcheiden, in Naturpoeſie und Ideal⸗ 
poeſie eintheilt, lauft man am wenig» 


ſten Gefahr, die Idee der poetiſchen Voll⸗ 


kommenheit zu verfehlen. 


Poetiſche Vollkommenheit iſt nichts An⸗ 
deres, als aͤſthetiſche Vollkommenheit nach 
den beſonderen Geſetzen der Dichtkunſt. 


Nun ſoll aber jede Kunſt vorzuͤglich dem 
Ziele nachſtreben, das entweder fie allein, 
oder doch ſie unter allen Kuͤnſten vorzuͤglich 
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erreichen kann. Die Poeſie entfernt ſich 
alſo von ihrer Beſtim mung in denſelben 
Verhaͤltniſſen, wie fie andere Künſte nach⸗ 


ahmt, um eine gemeinſchaftliche Wirkung 
mit ihnen zu theilen. Der Dichter hoͤrt auf 


Dichter zu ſeyn, wenn er zu merklich den 


Sylbenmuſiker macht, und durch melodi⸗ 
ſche Verarbeitung des Wohllauts mehr dem 
Ohre ſchmeichelt, als der Seele. Denn 
das melodiſche Wort ſoll nur der Traͤger 
des Gedankens und der poetiſchen An— 
ſchauung ſeyn. Welchem von zwei Ge⸗ 
dichten der Preis zuzuerkennen, einem 
rauhen und ungebildeten, das wahrhaft 
poetiſche Gedanken in barbariſchen Verſen 
ausdrückt, oder einem meiſterhaft verſift⸗ 
cirten, das in der ſchoͤnſten Sprache nichts 
Poetiſches ſagt, ſollte alſo kaum gefragt 
werden. 


Aber auch den Ne ſoll der Dichter 
in feiner Sphäre walten laſſen. Die Poe— 
ſie kann ſich der Malerei nicht anders nd= 
bern, als durch Beſchreibungen. Aber 
auch die vollkommenſte Beſchreibung eines 
aͤußeren Gegenſtandes kann kaum der Schat⸗ 
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tenumriß eines Gemaͤldes ſeyn, da Woͤrter 
nur das Allgemeine bezeichnen, das meh⸗ 
rere Gegenſtaͤnde mit einander gemein has 
ben, aber nie das Individuelle, das nur 
unmittelbar wahrgenommen werden kann. 
Die beſte poetiſche Beſchreibung wird alſo 
diejenige ſeyn, die durch mehr oder weni⸗ 
ger Worte die Einbildungskraft am beſtimm⸗ 
teſten reitzt, ſich ſelbſt einen Gegenſtand 
zu verſchaffen, der dem beſchriebenen gleicht. 
Was Leſſing darüber in feinem Laokoon 
geſagt hat, koͤnnen nur poetifirende Pinsler 
anfechten. Sobald die Beſchreibung in der 
Poeſte herrſchen will, wird ſie ermuͤdend. 

Ihre ganze Beſtimmung iſt, die poetiſche 

Beſtimmung zu beleben. Dieſe Darftel- 

lung ſelbſt, fie mag epiſch, oder drama⸗ 

tiſch, lyriſch, oder didaktiſch ſeyn, iſt mehr, 

als Beſchreibung. Sie ruft durch treffen— 

de Worte, in deren Reihe dann auch die 


Beſchreibung gehört, das Bewußtſeyn auf, 


eine Folge poetiſcher Vorſtellungen in ſich 
ſelbſt entſtehen zu laſſen, und ſo das un⸗ 
ſichtbare Werk der bichterphankai in * 
Empfindung nachzubilden. . 
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Wie die Poeſie in der Zuruͤckwirkung 
der Einbildungskraft aͤſtbetiſch den Sin⸗ 


nen ſchmeicheln kann, bedarf keiner be⸗ 


ſondern Erklaͤrung. Aber wo dieſe Sins 


nesſchmeichelei als das Ziel der poe⸗ 
tiſchen Darſtellung hervorblickt, da iſt der 


wahre Dichtergeiſt erloſchen. Wer wollte 
laͤugnen, daß ein Gedicht, das 


dieſes Ziel erreicht, in ſeiner Art 
was werth ſeyn kann? Aber es giebt 
eine höhere Vortrefflichkeit, die vorzugs⸗ 


weiſe die poetiſche heißen darf. Sie ent⸗ 


ſpringt unmittelbar aus dem eigenthuͤmli⸗ 


chen Charakter der Poeſte. Denn die Poe⸗ 
fie unterſcheidet ſich von allen übrigen Kuͤn⸗ 
ſten weſentlich durch ihre Kraft, ſo weit 


menſchliche Begriffe reichen, in das In⸗ 


nere der Natur und des Geiſtes 
einzudringen. Die Darſtellung der aͤuße⸗ 


ren Welt und alles deſſen, was die Sin⸗ 


ne reitzt, iſt alſo für die Poeſte, die ihren 

eigenthuͤmlichen Charakter behauptet, nur 

Mittel, das Unſichtbare und mehr als 

Sinnliche poetiſch zu erreichen. Dieſes 

Unſichtbare und mehr als Sinnliche iſt aber 

nicht etwa das Metaphyſiſche, das ſich 
| u 
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aller Darſtellung entzieht; es iſt das &ei- 
ſtige in ſeiner emp boren Wirklichkeit, * 
alſo uberhaupt dasjenige, was urfprünglich 
in uns iſt, und was der denkend empfindende 
Geiſt auch unwillkuͤhrlich i in die Natur hin⸗ 
einträgt. Wie viel Traum, oder philoe 
ſophiſche Wahrheit, wie viel Ernſt, oder 
Uebermuth in dieſer Darftellung liege, aͤn⸗ 

dert nichts am Weſen der poetiſchen Boll: 
kommenheit. Ueberall aber geht das 
wahre Dichtergenie von einer poetiſchen 
Weltan ſicht aus, die ſelbſt in den klein⸗ 
ſten Zuͤgen, durch die ein Menſch, oder 
ein Naturgegenſtand intereſſant wird, die 
Aufgabe des menſchlichen Lebens in ihrem 
ganzen Umfange empfinden lehrt. Aber 
nur ſelten ſoll das Univerſelle der wahrhaft 
poetiſchen Reflexion didaktiſch und in Sen⸗ 
tenzen und allgemeinen Betrachtungen zur 
Sprache kommen. Es ſoll als die Seele 
der poetiſchen Darſtellung in dieſe Darftels 
lung ſelbſt uͤbergehen. Dieß iſt das große 
Geheimniß des poetiſchen Genies, das 
Einzelne hinzuſtellen als etwas Einzelnes, 

und doch aus ihm das Gefuͤhl des Allge⸗ 
meinen reden zu laſſen, das den Menſchen 
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ergreift, wenn er an das Ganze der Nas 
tur und des menſchlichen Lebens denkt. 


Auch das kleinſte vollkommen poetiſche 


Liedchen hat alſo, wie jedes vollkommene 
Gedicht, eine philoſophiſche Tendenz, die 
aber nur eine aͤſthetiſche zu ſeyn ſcheint, 
und durchaus die Miene der ee 


vermeidet. 


Dieser allgemeine Charakter der wah⸗ 


ren Poeſte erſcheint, wie das Schoͤne uͤber— 


haupt, anders im Geiſt und Style der 
ſchlichten Natuͤrlichkeit, anders im idealen 
Geiſt und Style. Die wahre Poeſte wird 
Naturpoeſie, wenn das dichteriſche 
Talent die Natur von ihrer aͤſthetiſchen Sei⸗ 
te ergreift, wie ſie iſt, ohne etwas mehr 
in ſie hineinzulegen, als, was zum Weſen 
der Poeſie gehört. Die Idealpoeſie. 
aber ſteigert den Typus der Natuͤrlichkeit 
bis zu der Höhe, wo die Phantaſte im 
Gefuͤhle des Ueberirdiſchen ihre eigene Welt 
erſchafft, ohne jenen Typus zu zerſtoͤren. 
Alles, was oben über den Unterſchied der 
ſchlicht naturlichen und der idealen Schoͤn⸗ 
heit im Allgemeinen geſagt wurde, findet 
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hier ſeine Anwendung. Die wahre Nas 
turpoeſie iſt nicht mehr und nicht weniger 
poetiſch, als die wahre Idealvoeſie. Bei⸗ 
de koͤnnen ſich, wenn des Dichters Auge, 
nach Shakespear, „von der Erde zum 
Himmel, und vom Himmel zur Erde blickt,“ 
ſo in einander verlieren, daß ihre Entge⸗ 
genſetzung als aufgehoben erſcheint; und 
daß ſie wenigſtens zum Theil als aufgeho— 
ben erſcheine, gehoͤrt zur Vollkommenheit 
eines jeden Gedichts, weil die Phantafie, 
die ſich vom Idealen ganz zuruͤckzieht, ge⸗ 
meine Einbildungskraft wird, und weil an 
die Stelle des Idealen das Phantaſtiſche 
tritt, ſobald die ſchlichte Natürlichkeit bis 


auf den letzten Zug verſchwindet. Aber 


der gemeine Nachahmer der Natur und der 
Phantaſt begegnen einander, ohne es ſelbſt 
zu wiſſen. Folge des gemeinen Natura⸗ 
lismus iſt dann in lyriſchen Werken, die 
Gedichte ſeyn ſollen, bald die unpoetiſche 
Empfindſamkeit, die nur Herzensgefuͤhl 


und immer Herzensgefuͤhl, gleichviel wie, 
in Verſen ausſpricht; bald die Beſchrei— 


bungspinſelei, die getreu nach der Natur 
abzeichnet, was vorkommt, ohne nach 
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dem Unterſchiede zien aͤſthetiſcher und 
unaͤſthetiſcher Ratuͤrlichkeit zu fragen. In 
dramatiſchen Werken begnuͤgt ſich der ge— 
meine Naturalismus mit getreuer, bald 
ruͤhrender, bald laͤcherlicher Darſtellung des 
Lebens, wie es iſt, die Situation ſey tri⸗ 
vial, oder intereſſant. Der Phantaſt, der 
die Natur nur als ein geringfuͤgiges 
Subſtrat ſeiner freien Kunſt verarbeitet, 
wird in lyriſchen Werken ein myſtiſcher 
Schwaͤtzer, und in dramatiſchen ein Gaufe 


ler, der Schatten und Arabesken vorbei 
ſpatzieren laͤßt. Im Conflicte der Phanta⸗- 
ſterei mit dem gemeinen Naturalismus er⸗ 
kennt man am merklichſten wo es Bei⸗ 


den fehlt. | u 


* 


Aber wer kann ale u be⸗ 


zeichnen, durch die ſich der gemeine Na⸗ 
turalismus dem wirklich poetiſchen, und die 
Phantaſterei der wahren Idealitaͤt in gluͤck⸗ 
lichen Stunden naͤhert? Eben ſo wenig laſ⸗ 
fen ſich die Arten und Stufen der Schei n⸗ 


poefie ſummiren, die in einzelnen Zügen 


der wahren Poeſie gleicht. Einige beſondre 
Modificationen der Scheinpoeſie find indef- 
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fen zu beliebt, um nicht eine Erwaͤhnung im 
Vorbeigehen zu verdienen. Daher gehört 
die Stubenpoeſie, die durch Lecture, 

ohne poetiſche Anſchauung der Natur, erzeugt 
iſt, und bald ſehr gelehrt auftritt, bald auch 
muthwillig ſeyn will, naͤmlich ſo, wie die⸗ 
fer oder jener berühmte Autor. Dahin ge⸗ 
hört ferner die wizelnde Poeſte, die je- 
des Thema eergreift, über das ſich etwas Arti⸗ 
ges und Intereffantes ſagen läßt; wenn es 
denn auch nichts weiter, als artig und in⸗ 
tereſſant, iſt. Dahin gehoͤrt auch die To i⸗ 
lettenpoeſie, deren großes Geſchaͤft iſt, 
einer ihonen Dame in Verſen etwas Anz 
genehmes zu ſagen. Dahin gehoͤren ende 

lich alle poetiſche Complimente, die nichts 
weiter, als dieß, ſind. 
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II. 
Die Dichtun gsarten. 


\ 


Eine ſoſtematiſche ueberſicht Ber Dich⸗ 


tungsarten würde ſich ſelbſi widerſprechen, 
wenn die Dichterphantaſte, die keinem Sys 


ſteme folgt, nicht durch die unveränderli- 


chen Geſetze der menſchlichen Geiſtesthaͤtig⸗ 
keit an gewiſſe Elementarformen 


der Poe ſie gebunden waͤre, die nur in's 


Unendliche miſchen und modificiren, aber 
nicht zerſtoͤren kann. Solcher Elementar» 
formen der Poefie giebt es nur vier: die 
lyriſche, die didaktiſche, die epi⸗ 
ſche und die dramatiſche Form. 
Denn der Gegenſtand der poetiſchen Dar⸗ 
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ſtellung iſt entweder die Natur des Dic;- 
ters ſelbſt, oder es iſt die Natur außer 
ihm. Die Natur des Dichters ſelbſt ſtellt 
ſich entweder unmittelbar als Gefühl, oder 
mittelbar als poetiſch raͤſonnirende Ver⸗ 
nunft dar. Was aber außer dem Dichter 
liegt, muß lebendiges Factum, alſo Hand- 
lung ſeyn, wenn es ein poetiſches Intereſſe 
für ſich behaupten will. Die bloße Be⸗ 
ſchreibung der Naturgegenſtaͤnde verliert 
ſich in allen Dichtungsarten. Handlungen 
aber laſſen ſich nur entweder in der Form 
der Vergangenheit, oder in der Form der 
Gegenwart darſtellen. Poetiſche Bifionen 
der Zukunft ſind lyriſche Extaſen. 


Nach dieſer vierfachen Abtheilung wuͤr⸗ 
den ſich alle mögliche Gedichte claſſificiren 
laſſen, wenn nicht bald durch Miſchung der 
poetiſchen Elementarformen, bald durch 
Mo dificationen derfelben in beſonderen Ver⸗ 
haͤltniſſen eigne Gattungen entſtaͤnden, die 
auch zuweilen nach jenen Modificationen. 
und Verhaͤltniſſen benannt werden, z. B. 
die Hirtenpoeſie. Gewiſſe Gedichte heißen 
Epiſteln, wenn ſie bald didaktiſch, bald 


299 


lyriſch, und ſogar in halbe Proſe überges 

hend, an beſtimmte Perſonen gerichtet ſind. 

Zuweilen erſcheint die didaktiſche, zuwei⸗ 

len die lyriſche Poeſie nur als eine verein⸗ 
zelte Reflexion, und heißt dann bald Evi⸗ 
gramm, bald Madrigal. Oder man be» 
nennt gewiſſe Dichtungsarten gar nur nach 
den Sylbenmaßen und Reimformen, wie 
bei den Alten die Elegie, bei den Neuern 
das Sonett. Endlich laͤßt ſich das poeti⸗ 
ſche Intereſſr mit dem proſaiſchen miſchen, 
ſo daß kein eigentliches Gedicht, und doch 


ein geiſtreiches Kunſtwerk entſteht, das 


bald mehr, bald weniger, poetiſch iſt, 


z. B. eine aͤſopiſche Fabel, oder ein 


Roman. 


Soll alſo eine Theorie der Dichtungs— 
arten weder auf gutes Gluͤck bloß hiſtoriſch 
zuſammenſtellen, was man bisher Dich— 
tungsarten genannt hat, noch durch Claſ— 
fification nach zufälligen Merkmalen in die 
Rechte des Genies eingreifen, ſo muß man 
die Gedichte, die, groͤßtentheils zufällig, 
eigene Claſſeutitel erhalten haben, zuerſt 
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nach den vier Elementarformen der Poefie 
zu ordnen ſuchen. Was dann feine befon- 
dere Natur unter einem befondern Titel 
behauptet, wird am beſten in einer Er- 
gaͤn zungsc la ſſe nachgehohlt. So folgt 
die Theorie einem Princip, und entzweit 
ſich nicht mit dem Sprachgebrauch und der 
Geſchichte. 
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Erffe Elaffe 
Lyriſche Formen. N 
Das Werfen der lyriſchen Poeſie iſt die 


Darſtellung der poetiſchen Natur des Dich⸗ 
ters ſelbſt, ſeiner freien Weltanſicht, und 


ſeines Gefuͤhls. Von dieſer Poeſie kann 
man mit Recht ſagen, daß ſie im Keime ſo 


weit verbreitet iſt, als die menſchliche Na⸗ 
tur. Denn wo waͤre der Menſch, der nie 


in ſeinem Leben einen lyriſchen Augenblick 


gehabt haͤtte? Eben deßwegen erſcheint 
auch die lyriſche Poeſie als die natuͤrlich⸗ 
ſte; jede andre poetiſche Form ſpielt mehr 


oder weniger in den Ton der Lyra binuͤber; 


und weil der Ausdruck des Subjectiven 
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der lyriſchen Poeſie weſentlich iſt, ſo fordert 
fie vorzuͤglich zum Geſange auf; denn 
der muſikaliſche Ausdruck übertrifft jeden 
andern an ſubjectiver Kraft. Das Be- 
dürfniß des Geſanges veranlaßt dann wie⸗ 
der die lyriſchen e 


Aber eben die algemeine Natürlichkeit 
der lyriſchen Poeſie veranlaßt, daß man ſo 
leicht jede ſchoͤne Sprache des Gefühls fuͤr 
lyriſche Poeſie haͤlt. Beſonders glaubt ge⸗ 
woͤhnlich der Juͤngling, der in Verſen die 
Sprache des Herzens zu reden verſucht, 


daß es doch wohl Poeſie ſeyn muͤſſe, was 


er aus vollem Herzen ſingt. Kein Vorur⸗ 
theil kann der lyriſchen Poeſie mehr ſcha⸗ 
den. Wenn die beſtimmte Welt- Anficht, 
die dem Ausdrucke des Gefuͤhls zum Grun⸗ 
de liegt, nicht ſchon an ſich poetiſch ift, fo 
bleibt jener Ausdruck, ſey er auch noch ſo 


wahr und ſtark, und noch fo gut verfificirf, 


immer proſaiſch. Das Geheimniß der ly— 
riſchen Poeſie iſt die mittelbare Objectivi— 


dat eben der Darſtellung, in welcher un: 


mittelbar nur der Dichter ſelbſt erſcheint. 


1 


Ein lyriſches Gedicht, das mit Recht ſo 
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heißt, oͤffnet uns eine neue Ausſicht in die 
Natur und in das poetiſche Verhaͤltniß des 
menſchlichen Geiſtes zur Welt. Die lyri⸗ 
ſche Poeſie geht daher, ſo bald ſie ſich uͤber 
die engſten Beſchraͤnkungen des Augenblicks 
erweitert, oon ſelbſt in die didaktiſche uͤber; 
und je hoͤher ſie ſich zur Region der Ode 
erhebt, deſto didaktiſcher wird ihr Flug. 
In jeder vollkommenen lyriſchen Compofis 
tion muß ein univerſeller Gedan⸗ 


ke herrſchen, der aber als individuell er⸗ 


ſcheint. Den Mangel eines ſolchen Ge⸗ 
dankens koͤnnen die ſchoͤnſten Bilder und 
Beſchreibungen nicht vergüten. Aber fo= 
bald der lyriſche Gedankenſchwung in ſtren⸗ 

ge Betrachtung uͤbergeht, hebt er ſich ſelbſt 
auf. Die lyriſche Ordnung der Gedanken 
und Bilder iſt eben deßwegen eine logiſche 
Unordnung. Frei muß der lyriſche Strom 
der Gedanken und Gefuͤhle bald brauſen, 
bald ſpiegelnd ſich ergießen. Auch der 
Schatten eines Syſtems muß im lyriſchen 
Gedichte verſchwinden, weil ſonſt das poe⸗ 
tiſche Intereſſe ſogleich zum theoretiſchen 
wird. Aber Fragmente einer wahren Le⸗ 
bensphiloſophie dringen durch keine Art von 
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ee ſo tief in das een en See⸗ 
I als durch die lyriſche. 


Ein lyriſches Gedicht im populaͤren 
Styl heißt ein Lied. In Liede verlaͤug⸗ 
net der univerſelle Gedanke ganz und 
gar ſeinen philoſophiſchen Urſprung. Er 
erſcheint nur als der natuͤrlichſte Ausdruck 
des Gefuͤhls. Vorzuͤgliche Simplicitaͤt zie⸗ 
met dem Liede in allen ſeinen Zuͤgen. 
Nichts, was Gelehrſamkeit heißt, oder 
auch nur auf Gelehrſamkeit deutet, ſollte 
in der Liederpoeſte zur Sprache kommen. 
So populaͤr, wie die Gedanken, muͤſſen 
im ächten Liede auch Worte, Bilder und 
Beſchreibungen ſeyn. — Die Liederpoeſte 
verlangt deßwegen auch die leichteſten Syl⸗ 
benmaße nach dem eigenthuͤmlichen Charakter 
einer jeden Sprache. Unter den verſchie— 
denen Gattungen von Liedern verdienen 

die natuͤrlichſten die erſte Stelle. Dieß 

find die Volkslieder im eigentlichen Gin- 

ne, und die ihnen aͤhnlichen Lieder in 5 
rache des einfachen Naturgefuͤhls, z. 

n der Manier von Bürger und Voß. Bir 
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epigrammatiſchen Lieder, z. B. in der Mas 
nier Hagedorns, Leſſings, und der mei⸗ 
ſten franzoͤſiſchen Liederdichter, nähern ſich 
ſchon der eleganten Umgangsproſe. Eine 
andre Gattung von Liedern geht in die 
Ode uͤber, z. B. Buͤrgers Lied an die Hoff⸗ 
nung. Dieſen kommen die Oden entge⸗ 
gen, die in das Lied uͤbergehen, 3. V. 
mehrere von Horaz. l 


Zu dem Liede verhält ſich die Od 1 
wie wahre Naturpoefie zur wahren Ideal⸗ 
poeſte uͤberhaupt. Die Ode erhebt ſich über 
alle Formen des gemeinen Lebens. Was 
nur irgend von kunſtreicher und doch unge⸗ 
zwungener Verſiſtcation in einer Sprache 
moͤglich iſt, kann in das Sylbenmaß einer 
Ode aufgenommen werden. Eine Ode iſt 
durchaus ein populaͤres Gedicht. In ihr 
darf der herrſchende Gedanke feinen philo⸗ 
ſophiſchen Urſprung auf das beſtimmteſte 
verrathen, wenn er anders das ſteife Kleid 
des Syllogismus voͤllig abſtreift. It phi⸗ 
loſophiſcher aber der Charakter einer Ode 
iſt, deſto weniger darf das Skelett eines 
Spſtems durchſcheinen. Kuͤhne, in das In⸗ 
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nerſte der Natur und des Geiſtes eingrei⸗ 
fende Gedanken geben der Ode den hoͤch⸗ 
ſten lyriſchen Schwung, wenn diefe Ge⸗ 
danken wie Anſchauungen ihre Wahrheit 
unmittelbar in ſich ſelbſt tragen. Gleich⸗ 
wohl wird die Ode durch Anſpielungen auf 
Kenntniſſe, deren Inbegriff Gelehrſamkeit 
heißt, keinesweges entſtellt. Beſonders 
ziemt der Ode die Energie, damit fie den 
Weg der gemeinen umſtändlichkeit ganz 
verlaſſe. Deßwegen verfehlen die umſtaͤnd— 
lichen, durch praͤchtige Phraſen das Ge⸗ 
meine erhebenden und in weitlaͤuftig aus⸗ 
geſponnenen Beſchreibungen langſam ſich 
fortwaͤlzenden Oden einiger Italiener und 
Spanier faſt eben ſo ſehr, als die decla— 
matoriſchen, von moraliſchen Sentenzen 
und Bildern ohne poetiſche Anſchauung 
ſtrotzenden Oden der Franzoſen, den wah⸗ 
ren Odencharakter. Soll die Ode als 
Gelegenheitsgedicht ausgefuhrt werden, 
ſo muß der zufällige Suff nur, wie z. B. 
in Pindars Preisgeſaͤrgen, in die höhere 
und usiverſelle Dichtung hineingetragen 
werden. Lyriſche Werke, die im Odenſtyl 
eine Perſon oder ein beſonderes Factum 
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beſingen, wie z. B. Crane Ode auf Lu⸗ 
ther, und ſo manche andre Schein ⸗ Ode 
auf Den, und auf Die, find nur Lobre⸗ 


den Wer Gelegenheitsreden in poetiſchem 
Coſtum. Die Litteratur aller Nationen 


waͤre vielleicht nicht ſo arm an Oden, die 
dieſen Namen verdienen, wenn man nicht 
überall zu dem Beſingen einzelner 
Perſonen und Begebenheiten die Form der 
Ode mißbrauchte. Bis jetzt ſind nur drei 


Gattungen von wahren Oden 


bekannt geworden, die Pindariſche, 


die Horaziſche, und die Klo pſto⸗ | 


ckiſche. Die Pindariſche Ode ergießt ſich 


in der kuͤhnſten Miſchung von Bildern, : 
Sentenzen und Mythen, die wie Meteore 


voruberſchweben, und nur durch die innere 
Einheit der poetiſchen Anſchauung im uͤp⸗ 
pigſten Rhythmus vereinigt! find. Die Ho⸗ 
raziſche Ode verbirgt die proſaiſche Ten⸗ 


denz, in der fie ſie P der proſaiſchen Lebens⸗ 
„durch eine ſolche Ener⸗ 


philoſophie naͤhert 

gie der Diction, eine ſo gluͤckliche Behaup⸗ 

tung der iſchen Geiſtesfreiheit, und ei⸗ 

nen ſolchen eichthum an vortrefflichen Ge⸗ 

danken, daß man vergißt, wie viel mehr 
12 


ee 
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Antheil der kritiſche Berſtund an ihrer Bil⸗ 
dung hat, als die ſchaffende Phantaſie. 


Die Klopſtockiſche Ode vereinigt den böch⸗ e 


ſten lyriſchen Styl der moraliſchen und res 
ligioͤſen Innigkeit mit der Horaziſchen Ener⸗ 
gie der Diction. Eine Abart der Horazi⸗ 
ſchen Ode iſt die Ramleriſche, die den Man⸗ 
gel des philoſophiſchen Geiſtes und einer 
freieren Weltanſicht durch eine wirklich poe— 
tiſche Ausführung ziemlich proſaiſcher, Ge⸗ 
danken, und durch den feinſten kritiſchen 
Takt in der Nachahmung der Horaziſchen 
Beſtimmtheit und Leichtigkeit wenigſtens 
ſcheinbar erſetzt, und nur durch das pe— 
dantiſche Uebermaß von mythologiſcher 


Gelehrſamkeit ihrem eigenen Intereſſe 


ſchadet. 


Weder Oden noch Lieder ſind die 
romantiſchen Geſaͤnge, die, mit der 
provenzaliſchen Poeſie entſtanden, aus dies 
ſer in die italieniſche, und aus der italie⸗ 
niſchen Poeſie wieder in die ſpaniſche und 
portugieſiſche übergingen. Dun gehoͤren 
vorzuͤglich, als die cultivirteſten, die Can⸗ 
zone und das lyriſche Sonett. Die Can⸗ 
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zone iſt nicht popular, wie das Lied, und 
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auch nicht erhaben im Geiſt der Ode. Es 
fehlt ihr der Charakter der höheren Gei⸗ 


ſtesfreiheit. Ihre poetiſche Sprache glei 


tet, wie in langen Wellenzuͤgen, maleriſch 
und ſonor, aber ohne Energie hin. Eine 
weiche und üppige Wortfülle wurde ihr be⸗ 
ſonders in Italien eigen. Petrarch's rei⸗ 
zende Canzonen koͤnnen als Muſter dienen. 
Eine zufaͤllige Ausſtattung der Canzone iſt 
die Anrede des Dichters an das Gedicht 
zum Beſchluſſe. Mit der Schwaͤrmerei der 
romantiſchen Liebe harmonirt die Umſtaͤnd⸗ 
lichkeit der Canzone vortrefflich. Auch eini⸗ 
ge Trauer⸗Canzonen, die ſich der Elegie 
nähern, find pon hohem Werthe. 


Mit dem Worte Sonett bezeichne⸗ 
te man anfangs nur die bekannte kunſtrei⸗ 
che Reimform, in die man uͤbrigens alle 
Arten von Poeſte, fo gut es ſich einrichte 
ließ, zu übertragen verſuchte. Aber daß 
lyriſche Sonett war immer das herrſchende. 
Es hemmt durch ſeine engeren Schranken 
den Ausbruch der Geſchwaͤtzigkeit, zu der die 
Canzone verführt. Es verlangt, weil es 
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1 5 | 
in ſeinem ganzen Umfange fo leicht zu uͤber⸗ 


ſehen iſt, die hoͤchſte Cultur der Sprache 


und des Styls. Da die vierzehn ver⸗ 


ſchraͤnkten Reimzeilen des Sonetts in zwei 
Abtheilungen zerfallen, die durch innere Har⸗ 
monie ein ſchoͤnes Ganzes bilden, fo muß 
der herrſchende Gedanke im Sonette ſich 
dieſer Form anſchmiegen, und auf eine Art 


ausgeführt ſeyn, die ſich der epigrammati⸗ 


ſchen nähert, aber mehr im Geiſte des wei— 
cheren griechiſchen, als des modernen ſchnei⸗ 
denden Epigramms. Ein vortreffliches 
Sonett iſt vielleicht das zarteſte Meiſter⸗ 
werk der Dichtkunſt. Aber keine Art von 
poetiſchen Formen kann bequemer gemiß⸗ 
braucht werden, triviale Gedanken unge⸗ 
faͤhr ſo auszuſchmuͤcken, wie man Kieſelſtei⸗ 
ne brillantirt. Auch Madrigale, Trio⸗ 
lette und ahnliche Werkchen, deren Reiz 
auf der zarten Verſchmelzung eines poeti- 
ſchen Gedankens mit einer beſtimmten me: 
triſchen Form beruht, ſind gewöhnlich se 
ſche Gedichte. 


Eine eigene Gattung 5 Gedichten, 
die zum Theil eigene Angelegenheiten des 
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Dichters erzaͤhlen, zum Theil aber, und 
gewoͤhnlich faſt ganz, in die lyriſche Reihe 
gehoͤren, ſind die Elegien. Sieentſtan⸗ 
den in Griechenland eben fo zufällig, als 
die Sonette in der Provence. Die metri⸗ 
ſche Form der Abwechſelung der Hexame⸗ 
ter mit Pentametern iſt die einzige Urſache, 
warum man auch noch jetzt die Kriegslie⸗ 


der des Tyrtaͤus Elegien nennt. Aber 


man fuͤhlte ſchon in Griechenland, daß ſich 
dieſe metriſche Form vorzüglich zum Aus⸗ 


drucke der weichen Gefuͤhle eignete. So 


entſtanden die Elegien der Wolluſt und 
die Elegien der Trauer, die dann wieder 
mit den Elegien der ſchwärmeriſchen Liebe 
zuſammen fielen. Eine Elegie in dieſem 
Sinne iſt ein poetiſches Situationsge⸗ 
mälde, in welchem entweder Wolluſt, oder 
edlere Zärtlichkeit, bald glückliche Schwaͤr⸗ 
merei, bald Sehnſucht und Trauer, mit 
einer intereſſanten Umſtäͤndlichkeit die herr⸗ 
ſchenden Empfindungen ſind. Elegien der 
Wolluſt in der Manier des Ovid und Pro⸗ 
perz finden ſich itzt gewoͤhnlich unter andern 
Titeln. Den „Deutſchen find fie von neuem 
durch Goͤthe's e Rane des 


U 


312 


Properz bekannt geworden. Zu den Ele⸗ 


gien der Trauer ſollte man aber nicht lyri⸗ 


ſche Gedichte zaͤhlen, in denen ſich eine Lei⸗ 
denſchaft ohne den weichen Ton der Elegie 
ergießt, wie z. B. in Buͤrger's ſogenann⸗ 
ter Elegie an Molly. N 


Unmittelbar an die Elegie ſchließt ſich 
die ſogenaunte Heroide, auch eine von 
den Gattungen von Gedichten, in denen 
das Zufällige mit dem Weſentlichen ſo ge⸗ 
miſcht iſt, daß ſte beim erſten Anblicke in 
ein eignes Fach zu gehoͤren ſcheinen. Mit 
der dramatiſchen Poeſie hat die Heroide 
nicht mehr gemein, als etwa ein lyriſches 
Gedicht in fremdem Namen. Von der 
poetiſchen Epiſtel, die man gewoͤhnlich ſo 
nennt, naͤmlich der didaktiſchen, unter⸗ 
ſcheidet ſie ſich durchaus. An eine be⸗ 
ſtimmte Perſon kann auch eine Ode, und 
ein Lied, und überhaupt jedes lyriſche Ges 
dicht gerichtet ſeyÿn. Der poetiſche Cha⸗ 
rakter der Heroide iſt faſt ganz der Cha⸗ 
rakter der Elegie. Sprache und Styl ſind 
in beiden Gattungen einander voͤllig gleich. 
Nur fallt die Heroide faſt immer froſtig 
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waͤrtigen koͤnnen. 
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aus, weil es felten gelingt, fremde Em⸗ 


pfindungen mit elegiſcher Umſtaͤndlichkeit 
natürlich und intereſſant auszumalen. Deß⸗ 


wegen ſcheinen Dichter vom erſten Range 
ſich nicht einmal auf den Verſuch eingelaſ⸗ 
ſen zu haben. Pope's Heloiſe an Abeil⸗ 
lard würde vermuthlich weniger gelungen 
ſeyn, wenn Pope, der ſonſt mehr Verſtand, 
als Gefühl, in Verſe brachte, ſich nicht 
zur guten Stunde fremdes Gefühl, in Er⸗ 
mangelung des eigenen, haͤtte vergegen— 
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Zweite Claffe 
Didaktiſche Formen. 


RI 


1 


Die lyriſche Poeſte geht fo natürlich in 
die didaktiſche uͤber, daß manche der vor⸗ 
trefflichſten Gedichte unverkennbar zwiſchen 
beiden Claſſen in der Mitte ſchweben. 
Die meiſten Gedichte von Schiller gehoͤren 
dahin. Aber in ihrem andern Extrem 
verliert ſich die didaktiſche Poeſie faſt 
ganz in die Proſe der Wiſſenſchaft und 
des Lebens. 


Man wuͤrde die didaktiſche Poeſie von 
jeher weniger verkannt haben, wenn man 
ihr nicht die unpoetiſche Pflicht des Unter⸗ 
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richts auferlegt, und fie eben dadurch theo- 
retiſch vernichtet haͤtte. Aus dieſem Miß⸗ 
verſtaͤndniſſe entſtand die ſeltſame Streit⸗ 


frage, ob denn ein Lehrgedicht wirklich ein 


Gedicht ſey. Ueberdieß beſtimmte man den 
Begriff dieſer Poeſie viel zu enge, weil man 
faſt immer nur das eigentliche Lehrgedicht 
vor Augen hatte. Didaktiſch iſt die Poe⸗ 
ſie uͤberall, wo allgemeine Wahrheit oder 
Grundſätze, als Grundſaͤtze ausgeſprochen, 
die Baſis der poetiſchen Compoſition find. 
Bekanntlich laͤßt ſich aber auch ein leich⸗ 
tes Liedchen faſt ganz didaktiſch aus fuͤh⸗ 
ren. Da redet aber nur das Gefuͤhl die 


Sprache des Verſtandes. Und wenn die 


Baſis der Compoſition epiſch oder dra= 
matiſch iſt, mag das Gedicht immerhin 
auch eine noch ſo ſcharf bezeichnete didak⸗ 
tiſche Tendenz haben, z. B. Leſſing's Na⸗ 
than; es bleibt darum doch durchaus ver⸗ 
ſchieden von allen didaktiſchen Gedichten. 
Das eigenthuͤmliche Gebiet der didaktiſchen 


Poeſte an der Grenze des Gebiets der ly⸗ 


riſchen fängt da an, wo die hervorſtechen⸗ 
de Subjectivitaͤt des lyriſchen Ausdrucks, 
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und mit ihr die natuͤrliche Tendenz zum 
Geſange, verſchwindet. Wenn dann aber 
die Poeſie nicht in ſchoͤne Proſe übergehen 
ſoll, muß erſtens die Gedaukenreihe an 
ſich ſchon ein poetiſches Intereſſe haben, 
und zweitens die ſyſtematiſche Form eben 
ſo wenig durchblicken, als in einer lyriſchen 
Eompofition. Welches beſondere Gefühl 
ſich dann zu der Betrachtung geſelle, aͤn⸗ 
dert nichts im Weſen des didaktiſchen 
Charakters. 


In die Claſſe von Gedichten gehoͤrt 
alſo auch die didaktiſche Satyre. 
Was man Sathre uͤberhaupt nennt, iſt an 
ſich gar kein Gedicht; es iſt witziger Spott, 
der eben ſowohl proſaiſch, als poetiſch aus⸗ 
fallen, und ſich, wenn er poetiſch ausfällt, 
mit allen Formen der Dichtkunſt vereini⸗ 


gen kann. Es giebt ſatyriſche Lieder, far 


tyriſche Sonette, fatprifhe Erzählungen, 


ſatyriſche Schauſpiele. Der poetiſche Geiſt 


der Satyre iſt nach denſelben Grundſaͤtzen 
zu beurtheilen, die oben in der allgemei⸗ 
nen Theorie des Komifchen erlaͤutert wur⸗ 
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den. Aber die didektiſche Sotyre, von 
welcher allein hier die Rede iſt, hat einen 
eigenen Charakter, durch den ſie ſich von 
allen übrigen ſatyriſchen Werken unter⸗ 
ſcheidet. Sie hat, wie das eigentliche Lehr⸗ 

gedicht und wie alle didaktiſche Gedichte, 

allgemeine Urtheile oder Grundſaͤtze zur 
Baſis ihrer Compoſition. Dieſe Grundſaͤtze 
führt fie bald ſpielend, bald mit Strenge, aber 
nie mit einem Eifer aus, der die aͤſtheti⸗ 
ſche Geiſtesfreiheit ſtoͤrt. Die ſtrenge Sa⸗ 
tyre geht weit leichter in bloße Proſe über, 
als die ſpielende, beſonders, wenn ſte an⸗ 
faͤngt, gute Sitten zu predigen. Aber 
auch die ſpielende Satyre, die mit hora⸗ 


ziſcher Heiterkeit mehr das Ungereimte, als 


das Schaͤndliche, unter Geſichtspunkte einer 
gefunden Lebensphiloſophie ſtellt, begnuͤgt 
ſich gewoͤhnlich mlt einer halbproſaiſchen 
Darſtellung. Denken laͤßt ſich ſehr gut ein 
didaktiſches Gedicht, das wahrhaft poetiſch 
und ſatyriſch den Widerſinn des Lebens 
verarbeitete; aber ein ſolches Gedicht gibt 
es noch nicht. Die vorzuͤglichſte Satyre 
von der didaktiſchen Art iſt bis jetzt die 
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horaziſche geblieben, die ſich ſelbſt ſehr 
paßlich Sermon nennt. Sie liegt zwi⸗ 
ſchen der Poeſte und der geiſtreichen Proſe 
'n der Mitte, der Proſe aber naͤher, als 
der wahren Poeſie. Die ſtrenge und off⸗ 
ne Indignations ſatyre Juvenals, und die 
noch ſtrengere, und ſich in die Tiefen des 
Gemuͤths eingrabende - Indignationsfatyre 
des Perſtus hat mehr moraliſchen, als poe⸗ 
tiſchen Werth. Die ſatyriſchen Werke un⸗ 
ſers Rabener gehoͤren faſt ganz in das Fach 
der geiſtreichen Proſe. Auch Swift, viel⸗ 
leicht der groͤßte aller Satyriker, war weit 
mehr Dichter. | 


Leicht nimmt die didaktiſche Satyre 
auch die zufaͤllige Form eines Sendſchrei⸗ 
bens an. Dann heißt fie Epiſtel. Der 
einzige Unterſchied zwiſchen den Satyren 
und Sermonen und den Epiſteln des Ho⸗ 
raz iſt die zufaͤllige Individualiſtrung der 
didaktiſchen Form in der Anwendung der 
allgemeinen Wahrheiten auf Verhaͤltniſſe 
einer ausgewähiten Perſon. Die didakti⸗ 
ſche Epiſtel ohne Satyre veraͤndert eben ſo 
wenig, als die ſatpriſche Epiſtel, ihre di⸗ 
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daktiſche Natur durch die individuelle Ad⸗ 
dreſſe. Dieſe Addreſſe dient bloß, durch 
den beſtimmten Fall der Anwendung, jene 
allgemeine Wahrheiten noch deutlicher her⸗ 
vorzuheben. Es liegt alſo auch gar nicht 
weſentlich in der Natur der didaktiſchen 
Epiſtel, wie weit ſie ſich dem Styl des 
gemeinen Lebens und der Proſe naͤhern, 
Ba in boriſche Hattungen ee darf. 


Veoorkreſſtiche didaktiſche Gedichte, die 
5 1008 keinen beſondern Gattungsnamen ha⸗ 
ben, finden ſich unter Wielands Werken. 
Das hoͤchſte Ziel der didaktiſchen Poeſie 
bleibt aber das eigentliche, ſo oft verkann⸗ 
te Lehrgedicht. Ein Lehrgedicht ent⸗ 
ſteht, wenn ein wahrhaft poetiſcher Geiſt 

das Ganze einer Kunſt, oder Wiſſenſchaft, 
oder aller Kuͤnſte und Wiſſenſchaften, oder 

des menſchlichen Daſeyns überhaupt, oder 
einer beſondern Sphäre des Lebens, aͤſthe⸗ 
tiſch, alſo nicht th oretiſch, uͤberſchauet, 
und den aſthetiſchen Theil deſſelben in die 
Form der didaktiſchen Poeſie heruͤber zieht. 
Die Abſicht des Oichters ift dann durchaus 
nicht, eigentlich iv unterrichten, am we⸗ 
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nigften, ein Thema abhandlungsmaßig zu 
erſchoͤpfen. Das ernſthafte Lehrgedicht 
wird ſchon durch den bloßen Schein einer 
Abhandlung entſtellt. Pope's Verſuch 
über den Menſchen entfernt ſich weit von 
der wahren Idee des Lehrgedichts durch den 
ſyſtematiſchen Zuſchnitt, und naͤhert ſich ihr 
nur durch die gluͤckliche Auswahl der Ge⸗ 
danken, die wirklich ein poetiſches Inter⸗ 
eſſe haben. Aber Ovid's Kunſt zu lieben 
wird als komiſches Lehrgedicht noch ko⸗ 
miſcher durch die ſyſtematiſche Ordnung. 
Virgil's Gedicht vom Landbau übertrifft 
ſchon durch ſeine unſyſtematiſche und wahr⸗ 
haft poetiſche Compofition jaft alle übrige 
ernſthafte Lehrgedichte. Weſchreibungen 
und Digreſſionen aller Art muͤſſen den Styl 
der Abhandlung aus dem Lehrgedichte ſo 
weit verſcheuchen, daß durch die raͤſonni⸗ 
renden und unmittelbar belehrenden Par⸗ 
tien nur ein poetiſches Gemaͤlde in didak⸗ 
tiſcher Form ausgeführt erſcheine. Wels 
chen theoretiſchen oder praktiſchen Nutzen 
dieſes Gemaͤlde haben kann, kommt bei der 
aͤſthetiſchen Schägung deſſelben nicht in 
Betracht. Hätte Lucrez, als er den un⸗ 
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poetiſchen Gedanken faßte, die geſammte 
Philoſophie Epikur's poetiſch zu lehren, das 
Gefuͤhl zu Rathe gezogen, das ihn bei der 


Ausführung einzelner Theile feines Werks 


leitete, fo würde fein Lehrgedicht das voll⸗ 


kommenſte ſeyn. Ein didaktiſches Werk, 


wie der hoͤchſt elegante Landmann des 
Abbé Delille, kann ſehr viel Reize des Aus⸗ 
drucks und der Diction haben, ohne dar⸗ 
um ein Gedicht zu ſeyn. Der engliſche 
Maler Dyer verſtand ſich beſſer auf didakti⸗ 
ſche Poeſie, als er mit treuherziger Begei⸗ 
ſterung die Schafzucht und die Verarbei⸗ 
tung der Wolle zum Gegenſtande eines 
Gedichts waͤhlte, das die Induſtrie meiſter⸗ 


haft von der poetiſchen Seite darſtellt, die 


man ſonſt wit we Er wird. 


332 

TITTEN EP 
1 

ni 143187385 


1 4 x R 0 1 
1 1973 0 ; +. Dia. 


Dritte Kiste 
50 epische Ser m. Alan 


* 


| Der allgemeine Begriff der epiſchen Por- 
fie umfaßt alle erzählende Gedichte, das 
heißt, alle Gedichte, deren Compoſition auf 
einer erzaͤhlenden Baſis ruht. Durch einge⸗ 
webte Erzählung kann jede Art von Poefie 
in die epiſche hinuͤberſpielen. Mehrere 
Gattungen erzaͤhlender Gedichte haben 
Claſſentitel bekommen, zum Theil nach den 
zufälligen Umſtaͤnden, unter denen fie ent⸗ 
ſtanden. Viele begreift man unter der un⸗ 
beſtimmten Rubrik der poetiſchen Erzaͤh⸗ 
lung überhaupt, Andere rechnet man zu 
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den Hirtengedichten, weil fie den eigen⸗ 
thuͤmlichen Geſetzen der Hirtenpoeſie 
folgen. | | 


Keine Poeſie kann dem Genie eine be⸗ 
ſtimmte Grenze der Mannigfaltigkeit po e⸗ 
tiſcher Erzählungsarten vorzeich⸗ 
nen. Aber von jeder Erzaͤhlung, die poe⸗ 
tiſch heißen ſoll, verlangen wir, daß ſie 
ſchon im e alſo mehr als 
geſchmuͤckte Darſtellung einer unpoetiſchen 
Begebenheit, ſey. Auch nicht jede wun⸗ 
derbare Begebenheit iſt poetiſch. Fratzen⸗ 
hafte Wunder poetiſch einkleiden, oder 
Wunder ohne Sinn auf eine aͤhnliche Wei⸗ 


fe ausſchmuͤcken, kann eine ganz anmuthi⸗ 


ge Unterhaltung gewähren; aber den Na⸗ 
men Poeſie verdient es nicht. An den 
Wundern ohne Sinn erkennt man das 
bloße Mährchen. Dadurch unterſchei⸗ 


det ſich das bloße Maͤhrchen von der poe⸗ 
tiſchen Erzaͤhlung, daß jenes ein unterhal⸗ 


tendes Spiel mit Wundern treibt, die nur 
als Wunder intereſſiren. Die poetiſche 
Erzählung geht von einer beſtimmten Sta 
tuation aus, die uns in das Innere der 
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Seele blicken läßt, wo die wahre Heimath 
der Poeſte iſt. Aus einer ſolchen, im poetiſchen 
Lichte erſcheinenden Situation entwickelt ſie 
eine Folge von Begebenheiten, die in ihrer 
Art ein Ganzes bilden; und in dieſem Ganzen 
ſpiegelt ſich von irgend einer intereſſanten 
Seite die menſchliche Natur. Zwiſchen 
der poet iſchen Erzaͤhlung und dem bloßen 
Maͤhrchen laͤßt ſich alſo keine ſcharfe Li⸗ 
nie ziehen. Die orientaliſchen Feenmaͤhr⸗ 
chen find oft reich an den ſchoͤnſten poe⸗ 
tiſchen Situationen. Buͤrger's Lenore iſt 
eine unuͤbertreffliche Poetiſtrung eines Am⸗ 
menmaͤhrchens. Uebrigens mag ein Maͤhr⸗ 


chen, wenn es nur nicht gar zu bedeu⸗ 


tungslos iſt, leicht mehr Poetiſches haben, 
als die ſogenannte hiſtoriſche Po e⸗ 
ſie, welche Begebenheiten aus der wah⸗ 
ren Geſchichte mit hiſtoriſcher Treue in ei⸗ 
ner poetiſchen Sprache vortraͤgt, und ſich 
erdichtete Zuſaͤtze nur als Schmuck erlaubt, 


. B. das Gedicht des Silius Italicus 


vom puniſchen Kriege, und die Ara ucane 


des Spaniers Ercilia, Ein Gedicht ohne 


Erfindung hebt ſich ſelbſt auf; 5. und bloße 
Einkleidung iſt nur ein Schatten der 7 
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ren Erſi ndung. Die poetiſchen Stellen, 
die ein Werk dieſer Art enthalten kann, 
ſind auch im hiſtoriſchen Zuſammenhange 


mit dem Ganzen nur poetiſche Fragmente. 


Das Schwanken der Erzaͤhlung zwi⸗ 
ſchen der Poefie und der Proſe faͤllt be⸗ 
ſonders auf, wo intereſſante Begebenhei⸗ 
ten aus der Sphaͤre des gemeinen Lebens 
in eine Art von Anekdotenftyl, ver⸗ 
ſificirt, oder gar ohne Verſiſication, aber 
doch mit einer poetiſchen Tendenz, erzaͤhlt 
werden. Jede intereſſante Anekdote laͤßt 
ſich poetiſch coloriren. Wird fie aber das 
durch zur poetiſchen Erzählung ? Sie wird | 
es mehr, oder weniger, je nachdem es dem 
Erzaͤhler gelingt, durch das Ausmalen der 
Situation das proſaiſche Intereſſe in ein 
poetiſches zu verwandeln. In der naiven 
Manier Jean Lafontaine's erzaͤhlt, naͤhert 
ſich die muthwillige Anekdote der komiſchen 
Poeſie ungefähr eben fo ſehr, als die ko⸗ 
miſche Novelle in der Manier eines 
Straparola zur gemeinen Anekdote herab- 
ſinkt. Wer die unvergleichbar vorzuͤgliche⸗ 
n des Boccaz Gedichte im ei⸗ 
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gentlichen Sinne neunen will, muß auch 
jeden guten Erzaͤhler, der Stadtgeſchichichen 
anmuthig und geiſtreich vorzutragen weiß, 
für einen Dichter erklaͤren. Die Italiener 
unterſcheiden zwiſchen einem Gedicht und 


einer Novelle. Die Franzoſen aber haben 


durch ihre Contes den Unterſchied zwi⸗ 
ſchen Poefie und Proſe völlig verwirrt. 
Denn was fie unter dieſem Titel zuſam⸗ 
menfaſſen, iſt erſtens die wirklich poetiſche 
Erzaͤhlung von kleinerem Umfange, dann 
das orientaliſche Maͤhrchen, dann jede Er⸗ 
zählung erdichteter Vorfaͤlle, und am En⸗ 
de jede verfificirte Anekdote. Wer kann 
nun ſagen, was denn eigentlich ein Con⸗ 
te iſt? Auch der Roman, den man neuer⸗ 
lich zu den Dichtungsarten hat zaͤhlen wol⸗ 
len, ſchwankt zwiſchen der Poeſte und der 
Proſe. Die Theorie des Romans macht 
ſchicklicher den Beſchluß der Poetik. 


Das Eigenthümliche ganz verſchiede⸗ 
ner und doch in ihrer Art poetiſch erfunde⸗ 
ner und au zeführter Erzählungen ſchließt 
ſich zuweilen ſo enge an gewiſſe zufällige 
Formen des Erzaͤhlungsſtyls an, daß man 
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von dieſen zufälligen Formen ausgehen 
muß, um den Geiſt eines ſolchen Ge⸗ 
dichts im Ganzen zu faſſen. Sehr ſchwer 
zu behaupten iſt eine poetiſche Miſchung der 
Denkart und des Styls heterogener Zeit⸗ 
alter und Nationen in einer Erzaͤhlung, z. 
B. in einer Wielandiſchen, die nach 
moderner Weiſe griechiſche Sitten und 
Charaktere umformt. Aber verwerflich iſt 
dieſe Miſchung nicht, ſobald fie gelingt; 
denn den Dichter beſchraͤnkt keine hiſtori⸗ 
ſche Natuͤrlichkeit. Das pſychologiſche In⸗ 
tereſſe laßt ſich dann, wie gerade in der 
Wielandiſchen Erzählung, auf. eine eigene 
Art mit dem poetifchen vereinigen. Ein 
weſentlicher Fehler der Compofition iſt es 
aber immer, wenn dem Mangel einer 
wirklichen Einheit der verbundenen Bege⸗ 
benheiten, wie z. B. in Ooid's Metamor⸗ 
phoſen, durch kuͤnſtliche Einſchiebſel Re: 
abgehen wir: 


Unter den ande Gedichten, die 
ſich durch einen zufaͤlligen Gattungscharak⸗ 
ter auszeichnen, ſind keine merkwuͤrdiger, 
als die Romanzen und Balladen, 


335 


Als Bürger feine Balladen lyriſch⸗ epifhe 
Gedichte uͤberſchrieb, führte i n das Syl⸗ 
benmaß irre. Denn auch in der lyriſchen 


Poeſie iſt die Abtheilung in Strophen und 


Stanzen nur eine zufaͤllige Schoͤnheit; und 
eine poetiſche Erzaͤhlung in Hexametern 
oder Jamben kann ſich der lyriſchen Poeſie 
eben fo leicht naͤhern, als eine Erzaͤhlung 
in Strophen und Stanzen unlyriſch wer⸗ 
den kann. Der eigentliche Charakter der 
aͤchten Romanze oder Ballade beruht auf 
dem altväterlich =. treuherzigen Styl im 
Geiſte der romantiſchen Ritterzeit. Wo 
dieſer Charakter fehlt, da mag ein erzaͤh⸗ 
lendes Gedicht in lyriſchen Strophen noch 
ſo vortrefflich ſeyn, es iſt darum doch noch 
keine Romanze oder Ballade. Die aͤlte⸗ 
ſten und die meiſten Romanzen der Spanier 
haben keine Strophen. Aber nach dem 
Muſter der alten engliſchen Balladen hat 
man die lyriſche Strophe fuͤr etwas s dieſer 
Dichtungsart Weſentliches angeſehen. Den 


reinen Balladenton hat unter den neueren 


Dichtern, außer einigen Englaͤndern, kei⸗ 
ner ſo meiſterhaft, wie Bürger, getroffen, 
und keiner ohne Ausnahme hat die Balla⸗ 
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de, ihrer eigenthuͤmlichen Natur unbeſcha⸗ 
det, zu 5 ſolchen Hohe der 1 
Cultur geſte gert. f ' 


Der Charakter dan ehe € o⸗ 
poͤe oder des Heldengedichts ſchließt 
ſo Vieles in ſich, daß hier nur Einiges 
von dem Weſentlichen ausgehoben werden 
kann. Das Geſetz des Epos, das vor⸗ 


zugsweiſe ſo heißt, iſt das Ideal der er⸗ 
zaͤhlenden Kunſt; ein poetiſches Non plus 


ultra. Wo das wahre Epos anfaͤngt, da 
verſchwindet Alles, was den menſchlichen 
Geiſt in proſaiſche Beſchraͤnkungen einengt. 
Die epiſche Sprache mag, wie in der ho⸗ 
meriſchen Poeſie, immerhin die einfachſte 
Naturſprache ſeyn; nur buͤrgerlich muß 
fie nicht werden. Die wahrhaft epiſche Com⸗ 
poſition iſt weltumfaſſend. Sie knuͤpft das 


Irdiſche an das Ueberirdiſche, das Sichtbare 


an das Unſichtbare, und aus allen ihren 
Theilen ſpricht das Wunder der ewigen Ord- 
nung. Ein erzaͤhlendes Gedicht ohne Wun⸗ 
der und ohne Erhebung des Geiſtes zum 
Uebernatürlichenift, auch wenn es in feiner 


Art ſo viele Schönheit vereinigt, wie z. B. 
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Glover's Leonidas, kein epiſches Gedicht. 
Das wahre Epos verlangt eine große, das 
Schickſal der Menſchheit, oder einer gan⸗ 
zen Nation entſcheidende, und ſchon da⸗ 
durch an die unſichtbare Leitung, die wir 
Schickſal uͤberhaupt nennen, auffallend er⸗ 
innernde Begebenheit. Dieß iſt die G roͤſ⸗ 
ſe des epiſchen Gedankens. Eine 

Erzaͤhlung, die, wie Fenelon's Telemach, 
nur die wunderbare Geſchichte eines In⸗ 
dividuums enthaͤlt, kann ſchon deßwegen 
nicht fuͤr eine Epopoͤe gelten, auch wenn 
ihr nicht, wie im Telemach, die epiſche 
Form nur Einkleidung moraliſcher und po⸗ 
litiſcher Wahrheiten ſeyn ſollte. Die ho⸗ 
meriſche Odyſſee iſt ein erzaͤhlendes Ge⸗ 
dicht, das ſich dem Epos in mehreren Zuͤ⸗ 
gen nähert, aber noch lange keine Epopoͤe. 
Zur Ausführung des epiſchen Gedankens 
gehört ein ſolcher Reichthum der Compoſt⸗ 
tion, daß alles Weſentliche des menſchli⸗ 
chen Lebens in ihr zuſammengedraͤngt er⸗ 
ſcheint. Die epiſche Wirkung dieſes Reich⸗ 
thums wird nicht wenig verſtaͤrkt, wenn 
eine kaum uͤberſehbare Menge von Bege⸗ 
benheiten ſich in einem kurzen Zeitraum 
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ereignen, wie z. B. die ganze Handlung 
der Ilias in acht Tagen. Die Epopoͤe im 
vorzuͤglichen Sinne darf alſo auch nicht 
arm an intereſſanten Charakteren ſeyn, 

weil ſonſt nicht wohl alles Weſentliche des 
menſchlichen Lebens in ihr erſcheinen kann. 
Unter dieſen Charakteren muß einer, 
nicht durch moraliſche, ſondern durch epi⸗ 
ſche Groͤße, die das Intereſſe der Hand⸗ 
lung vorzuͤglich auf ſich hinzieht, über die 
andern hervorragen, damit die Compoſi⸗ 
tion lebendige Einheit gewinne. Wenn aber 
die Handlung in die neueren Zeiten fällt, die 
uns im Lichte der proſaiſchen Gegenwart 
erſcheinen, ſo fehlt es dem Gedichte an 
der epiſchen Magie, die dann durch 
keine Kunſt der Darſtellung erſetzt werden 
kann. Der epiſche Styl unterſcheidet ſich 
von dem lyriſchen vorzüglich durch die hoͤch⸗ 
ſte objective Klarheit, weil durch das Epos 
unmittelbar nicht Empfindungen ausgedruͤckt, 
ſondern Begebenheiten dargeſtellt werden 
ſollen, alſo das intereſſante Helldunkel ei⸗ 
nes lyriſchen Seelenzuſtandes aufgehoben 
wird, damit der aufmerkende Geiſt zur ob⸗ 
jectiven Anſchauung in den klarſten Umriſ⸗ 
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ſen beſtimmt werde. Auch die lyriſche Me⸗ 

taphernſprache ziemt, aus denſelben Gruͤn⸗ 
den, dem Epos nicht, weil die. Metapher 
gewoͤhnlich mehr den Ausdruck der Em⸗ 
pfindungen verſtaͤrkt, 90 die objective Klar⸗ 
heit Milte | 


Das einzige Muſter des u Epos 
fuͤr alle Zeitalter und Voͤlker iſt bis jetzt 
noch das homeriſche. Alle uͤbrige 
ältere und neuere Epopoͤen haben, wenn 
man ſie als eigentliche Epopoͤen muſtert, 
weſentliche Fehler, die aber freilich zum 
Theil durch fo viel Schönheiten vergütet 
werden, daß Virgil, Arioſt, Taſſo, Ca⸗ 
moens, Milton, Klopſtock und Wieland we⸗ 
gen ihres Lorbets nichts zu beſorgen ha⸗ 
ben. Der Gegenſatz des antiken 
und des romantiſchen Epos wird 
leicht zu einer witzelnden Antitheſe. Das 
Epos der Meſſiade iſt weder antik, noch 
romantiſch; und es deßwegen verwerfen, 
hieße, einer Schulgrille die Natur und 
die Rechte des Genies aufopfern. Schon 
Taſſo's Jeruſalem liegt zwiſchen dem An⸗ 
tiken und dem Romantiſchen; denn Geiſt, 
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Handlung und Charaktere in dieſem Ge⸗ 
dichte ſind romantiſch; die Compoſition 
aber iſt homeriſch. Dann erſt darf man 
Gegenſaͤtze, die an einer Menge zufaͤlliger 
Nebenbeſtimmungen haͤngen, kritiſch an⸗ 
wenden, wenn das hoͤhere Princip berich⸗ 
tigt iſt, von dem dieſe Gegenfäge ſelbſt 
ausgehen. Was iſt epiſche Vollkommen⸗ 
heit überhaupt ? Erſt nach der Beantwor⸗ 
tung dieſer Frage kommt die Reihe an das 
unterſcheidende des antiken und des roman⸗ 
tiſchen Epos. Nach der Grundbeſtimmung | 
des wahren Epos überhaupt hebt ſelbſt ei⸗ 
ne arioſtiſche Compoſition, die Alles uͤber⸗ 
trifft, was die Phantaſie in dieſer Art Be⸗ 
wunderungswuͤrdiges hervorgebracht hat, 
den Mangel einer wahrhaft epiſchen Hand⸗ 
lung nicht auf. Noch weniger epiſch iſt 
die Handlung in den Wielandiſchen Ge⸗ 
dichten, ſo groß auch uͤbrigens ihr poeti⸗ 
ſcher Werth ſeyn mag. Virgil's Aeneis 
ruht, dem Plane nach, auf einem epiſchen 
Gedanken; aber die Aus fuͤhrung dieſes 
Plans fuͤhrt weit von der epiſchen Einheit 
ab: denn die ganze Geſchichte der Zerſtoͤ⸗ 
rung von Troja, und die poetiſche Reiſe⸗ 
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beſchreibung, die das dritte Buch einnimmt, 
tragen zur Gründung des neuen e 
in ie, nichts bei. In Be Jeru⸗ 
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Fehler i in Klopſtock's Meſſiade, die 1 
dieß durch das „beftändige Einerlei der me⸗ 
taphyſiſchen Exaltation ermüdet. Milton's 
verlornes Paradies hat gar eine verkehrte 
Einheit; denn eine epiſche Verherrlichung 
Satans ſollte es doch nicht ſeyn. Aber 
kann denn nicht ein erzaͤhlendes Gedicht, 
das ſich nur mehr oder weniger der eigentli⸗ 
chen Epopde naͤhert, ein vortreffliches Werk 
in ſeiner Art ſeyn? Hätte man nicht a 
Claſſenbegriff des Epos misgedeutet, 
allen erzaͤhlenden Gedichten von nieren 
Umfange den Titel Epopoͤe zu ertheilen, ſo 
wuͤrde man den wahren Charakter jener 
Gedichte ſelbſt weniger verfehlt haben. So 
1. man ganz den Charakter der Luſia⸗ 
de des Camoens, wenn man dieſem herrli⸗ 
chen, noch bei weitem nicht genug gekann⸗ 
ten Gemälde des portugieſiſchen National⸗ 
ruhms den Vaſco da Goma zum Helden 
giebt, und wenn man die Compoſttion die⸗ 
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ſes Gedichts nicht ganz anders, als nach 
den Geſetzen des homeriſchen ver be 
chen Epos, Anteil. A eee 


— 
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Einzig: und malt W von ne 
kpiſchen Dichtern ſteht Dante. Die goͤtt⸗ 
liche Komödie, in dem Sinne, wie 
Dante's großes Werk ſo heißt, mußte eine 
eigene Rubrik unter den Dichtungsarten 
werden, wenn es mehr ſolcher Gedichte 
geben konnte. 111 Nur in Ermangelung einer 
eigenen Rubrik ſtellt man dieſe poetiſch⸗ 
ideale Reiſebeſchreibung wegen ihrer innern 
heroiſchen Groͤße und wegen ihrer epiſchen 
Züge in die epiſche Claſſe. Der Gedanke 
Dante's, in einer poetiſchen Reife durch 
das chriſtliche Univerſum das ewige Schick⸗ 
ſal zu umfaſſen, und die Erde, ſo weit er ſie 
kannte, in die Hoͤlle, das Frgfener und den 
Himmel zu verlegen, iſt mehr als epiſch. 


Noch unrichtiger, wo moͤglich, nennt 
man alle komiſche Erzaͤhlungen von groͤße⸗ 
rem Umfange, beſonders wenn ſie mit eini⸗ 
ger ſo genannten Maſchinerie ausgefuͤhrt 
ſind, ja ſogar artige Poſſen in der epiſchen 
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Manier, z. B. die alte Batrachomyoma⸗ 
chie, komiſche Epopoͤen. Eine ko⸗ 
miſche Epopde, die ganz dieſen Ramen ver⸗ 
dient, wird noch erwartet. In ihr muß 
das Ideal der erzaͤhlenden Kunſt ſich um⸗ 
kehren, ſo, daß das hoͤchſte epiſche Intereſ⸗ 
fe ſich in den hoͤchſten Effeet des Laͤcherli⸗ 
chen aufloͤſet. Ein ſolches Gedicht wird 
dann eben ſo weltumfaſſend ſeyn, als die 
ernſthafte Epopoͤe. Nur ein einziges Werk, 
freilich von empoͤrender Natur, Voltaire's 
Pucelle, iſt bis jetzt der wahren Idee des 
komifches Eßos nahe gekommen. Die 
übrigen komiſchen Erzählungen, die man 
gewöhnlich Epopoͤen nennt, müffen mit ei⸗ 
nem andern Maßſtabe gemeſſen werden. 


Vierte Claſſe. 


Dramatiſche Formen. 
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Die Vereinigung der Poetik mit der Theo⸗ | 


rie der Schauſpielkunſt in einer Dramaturs 
gie hat der Theorie der Schauſpielkunſt 
genuͤtzt, aber der Poetik ſehr geſchadet. 
Man tft fo verwöhnt, bei dem Worte de a⸗ 
matiſches Gedicht ſogleich an ein Schau⸗ 
ſpiel zu denken, daß man ganz vergeſſen zu 
haben ſcheint, wie verſchieden der poetiſche 
Effect von dem theatraliſchen iſt, wenn 
gleich beide in einem vollkommenen Schau— 
ſpiele zuſammenfallen. Und doch iſt bekannt, 
daß manche, mit wahrhaft dramatiſchem 
Dichterſinn erfundene und ausgeführte Sce— 
ne auf dem Theater wenig bedeutet, waͤh⸗ 
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rend eine andere, poetiſch unbedeutende 
Scene durch theatraliſchen Effect unüber« 
trefflich wird. 


Ein dramatiſches Gedicht if 
nicht nothwendig ein Schauſpiel, und 
es kann einen hohen poetiſchen Werth ha⸗ 
ben, ohne jemals auf dem Theater Gluͤck 
machen zu koͤnnen. Dramatiſch im weite⸗ 
ten Sinne iſt die poetiſche Compofition, 
ſobald eine Handlung als gegenwaͤrtig ſich 
ereignend dargeſtellt wird. Eine poetiſche 
Handlung iſt aber keine aͤußere Begeben⸗ 
heit. Das Handeln geht von innen aus. 
Die dramatiſche Poefte ruht auf Hand⸗ 
lung der Seele Wo gleichwohl 
nur geſprochen, nicht gehandelt wird, alſo, 
wo die Worte nicht durch Entſchluͤſſe zur 
That werden, da iſt auch das intereſſan⸗ 
teſte Gedicht nicht dramatiſch. Das po e⸗ 
tiſche Geſpraͤch kann lyriſch oder didak⸗ 
tiſch ſeyÿn. Lucian's und Wieland's didak⸗ 
tiſch⸗ ſatyriſche Geſpraͤche liegen zwiſchen 
der Poeſte und der Proſe. Lyttleton's und 
aͤhnliche Todtengeſpraͤche ſind faſt ganz pro⸗ 
ſaiſcher Natur. Mit der dramatiſchen 
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Poeſte haben alle poetiſche Geſpraͤche nur 
die Elemente der dialogiſchen Darſtellung 
gemein. Der theatraliſche Effeet aber, der 
ganz auf aͤußerer Darſtellung beruht, geht 
die Poetik gar nichts an. Gleichwohl ver⸗ 
langt die Idee der dramatiſchen Poeſie eine 
Handlung, die gewiſſer maßen ſich ſelbſt 
darſtellt, und die nicht, wie eine epiſche 
Handlung, in Beſchreibung vorruͤckt. Deß⸗ 
wegen laͤßt ſich Vieles poetiſch erzaͤhlen, 
was ſich gegen alle dramatiſche Bearbei⸗ 
tung ſtraͤubt. Dramatiſche Charaktere find 
vorzüglich diejenigen, die ſich ſelbſt vortra⸗ 
gen. Dramatiſche Situationen ſetzen dra⸗ 
matiſche Charaktere voraus. Aber man⸗ 
cher an ſich unintereſſante Charakter wird 
dramatiſch, ſobald er in der rechten Situa⸗ 
tion erſcheint. Den Charakterſtuͤcken, in 
denen das dramatiſche Intereſſe vorzuͤglich 
auf den Charakteren ruht, ſtehen deßwegen 
die Situationsſtuͤcke entgegen, von denen 
die Intriguenſtuͤcke nur eine Untergattung 
ſind. Dieſe Unterſcheidung gilt vom tra⸗ 
giſchen Drama, wie vom komiſchen. 

Die dramatiſche Compoſition mag ein⸗ 
fach, oder verwickelt ſeyn, immer muͤſſen 
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in ihr Gedanken durch Entſchluͤſſe ſich 
zu Thaten ausbilden. Der Zufall, der 
im Epos die groͤßten Begebenheiten herbei⸗ 
fuͤhren kann, darf ſich im Drama nur bei⸗ 
laͤufig in das Spiel miſchen. Denn das 
unterſcheidet ja eben die Handlung von der 
bloßen Begebenheit, daß jene unverkenn⸗ 
bar aus der Seele hervorgeht. Aber der 
Streit des freien und des leidenſchaftlichen 
Willens mit dem Zufalle vollendet das 
dramatiſche Intereſſe, beſonders in den Si⸗ 
tuationsſtuücken. Die griechiſchen 
Trauerſpiele find mehr Situations⸗, als 
Charakterſtuͤcke. In ihnen tritt, wie es die 
Idee des tragiſchen Pathos verlangt, an 
die Stelle des neckenden Zufalls das 
allgewaltige Schickſal. Der neckende 
Zufall gehoͤrt in das Luſtſpiel. Das 
Trauerſpiel aber hebt nur da den Menſchen 
zur beſtimmten Anſchauung der tragiſchen 
Seite des Lebens empor, wo die Handlung, 
in welcher der dramatiſche Charakter ſich 
gleich bleibt, in das Geheimniß der ewi⸗ 
gen Weltordnung ſich aufloͤſet. Der Menſch, 
der dem Schickſale erliegt, wie Oedipus, 
erſcheint dramatiſch, wenn er, immer ſtre⸗ 
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bend, gegen feinen Willen thut, was das 
Schickſal will, und was die Kataſtrophe 
herbei fuͤhrt. Sobald der dramatiſche 
Dichter Alles aus dem Charakter hervor— 
ziehen will, wird die Handlung unnatuͤr⸗ 
lich. In den Charakterſtüͤcken muß 
auch ein Charakter den andern heben, da⸗ 
mit die Handlung als ein Ganzes fort⸗ 
ſchreite. Deßwegen wird durch viele Per: 
ſonen die dramatiſche Einheit am ſchwer⸗ 
ſten erreicht. Dieſe, die Einheit der Hand⸗ 
lung, und keine andere, iſt die weſentliche 
Einheit, der man in der griechiſchen Schau⸗ 
ſpielpoeſie aus bekannten Gruͤnden noch an⸗ 
dere unweſentliche Einheiten hinzufuͤgte, die 
ſich auf die beſondere Natur des griechiſchen 
Schauſpiels bezogen. Wo die Einheit der 
Handlung fehlt, da entſchuldigt den Dich⸗ 
ter kein romantiſches Quodlibet, ſey es auch 
noch ſo intereſſant. Warum uͤbrigens im 
Luſtſpiele eine erdichtete Begebenheit, im 
Trauerſpiel eine hiſtoriſche, natuͤrlicher iſt, 
begreift ſich leicht. Durch freie Erdich⸗ 
tung wird die Munterkeit des komiſchen 
Spiels erhoͤht; der Schein der hiſtoriſchen 
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Beglaubigung giebt der tragiſchen We * 4 
ſition eine hoͤhere Wuͤrde. 
Die dramatiſche Horten kann 
ſich in die epiſche, und noch weiter in die 
lyriſche verlieren. Aber ein Bericht im 
Munde eines Nebenmenſchen erſcheint fo 
leicht als bloßer Nothbehelf, daß in den 
griechiſchen Trauerſpielen die Bothen wohl 
nicht fo oft die Kataſtrophe erzählen wuͤr⸗ 
den, wenn die Geſetze des griechiſchen 
Theaters die dramatiſche Darſtellung einer 
blutigen Kataſtrophe erlaubt haͤtten. Der 
lyriſchen Poeſte naͤhret ſich die dramati⸗ 
ſche von ſelbſt, wenn die Erfindung der 
handelnden Perſonen poetiſch wird. Daß 
ſie dieß aber zuweilen werde, wenn die 
poetiſche Kraft des dramatiſchen Gedichts 
mit ganzer Staͤrke wirken ſoll, iſt faſt noth⸗ 
wendig; denn wenn nicht in einigen der 
dramatiſchen Charaktere ſelbſt etwas Poe⸗ 
tiſches liegt, das ſich von Zeit zu Zeit ent⸗ 
wickelt, neigt ſich auch in der ſchoͤnſten 
dramatiſchen Form die ganze Darſtellung 
zu weit zur Proſe. Dieſe aͤſthetiſche Wahrheit 
haben beſonders die Griechen und die Spa: 
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nier gefühlt. Mag der griechiſche 
Chor immerhin zufaͤllig ein Beſtandtheil 
des Trauerſpiels und anfangs auch des 
Luſtſpiels geweſen ſeyn; die Griechen frag⸗ 
ten nicht einmal nach der Nothwendigkeit 
einer Einrichtung, deren poetiſcher Werth 
ſich ſelbſt empfahl. Von dem Chor, der 
als collective Perſon über die Handlung 
des Schauſpiels wachte, ging ein lyriſcher 
Geiſt in die ganze Dichtung uͤber, und ver⸗ 
breitete ſich harmoniſch in alle Parthien. 
Auch die Sprache des griechiſchen Schau⸗ 
fpiels , das Luſtſpiel nicht ausgenommen, 
wurde nach der lyriſchen gebildet, bis mit 
der Entſtehung der neuen Komoͤdie in Athen 
das griechiſche Publikum eine proſaiſche 
Unterhaltung verlangte. In den neue⸗ 
ren Jahrhunderten dachten anfangs nur 
ſteife Nachahmer der Alten an die Wieder⸗ 
einfuͤhrung des griechiſchen Chors. Die 
erſten ſchriftlich verfaßten Luſtſpiele der Ita⸗ 
liener im Zeitalter Arioſt's reden ganz die 
Sprache des gemeinen Lebens in Proſe. 
Dafür aber erhielt Italien bis zur Entſte⸗ 
hung der Oper auch kein litterariſch culti⸗ 


virtes Nationaltheater. Die ſpaniſche Ko⸗ 
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moͤdie bildete ihren wahrhaft poetifchenund 
immer in das lyriſche hinuͤberſpielenden 
Charakter unter mancherlei Widerſpruͤchen 
aus, und wurde die Luſt der Nation auf 
beinahe zwei Jahrhunderte. Durch die 
Franzoſen, die alle Poeſie, fo tief, als moͤg⸗ 
lich, zur eleganten Proſe herabſtimmen, 
wurde der lyriſche Geiſt aus dem reinen 
Luſtſpiele und Trauerſpiele verſcheucht. Es 
laͤßt ſich auch nicht laͤugnen, daß dieſer 
Geiſt einem ſo unpoetiſchen Publikum, wie 
das deutſche, weniger angemeſſen iſt, als 
der proſaiſchere Geiſt der Schauſpiele, de— 
ren poetiſches Intereſſe nur auf der drama⸗ 
tiſchen Compoſition beruht. Man goͤnne 
dieſer Art von Schauſpielen auch ihr Recht, 
und vergeſſe nicht, daß ſie auf dem Thea⸗ 
ter erſt zu wahren Kunſtwerken werden ſol⸗ 
len. Ueberdieß fallt die poetiſche Diction 
auf unſern Theatern, weil wir keine allge: 
meine Dichterſprache haben, gewoͤhnlich in 
das Affectirte. Man laſſe alſo auch den 
Vers immerhin aus gewiſſen Arten von 
Schauſpielen verſchwinden. Aber ein voll⸗ 
kommenes dramatiſches Gedicht muß frei⸗ 
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lich, wie jedes vollkommene Gedicht, ver- 
fificirt ſeyn. ee 


Der Unterſchied zwiſchen Schauſpiel 
und Gedicht kommt noch beſonders bei der 
Trennung der verſchiedenen Arten 
von dramatiſchen Gedichten in 


Betracht. Denn in der Verbindung der 


Poeſte mit der mimiſchen Kunſt, mit der 
Muſik, und mit der eigentlichen Theater- 
kunſt, die man ſehr uneigentlich theatralis 
ſche Decoration nennt, iſt gar nicht noth— 
wendig, daß die Poeſie herrſche. Sobald 
ſie aber dient, und nur das Intereſſe einer 
andern Kunſt unterſtuͤtzt, verliert die Poe⸗ 
tik das letzte Wort, und es entſtehen ſo 
mancherlei Arten von dramatiſchen Ge- 
dichten, als Verbindungen der dramati— 
{hen Poeſte mit einer andern Kunſt mög- 
lich ſind. Mit vollem Rechte nimmt eben 
deßwegen die Poetik auch die dramati⸗ 
ſchen Gedichte in Schutz, die nicht 
für das Theater beſtimmt ſind. 
Sie gehoͤren in eine Reihe fuͤr ſich, auch 
wenn ſie Schauſpiele heißen, und auf dem 
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Theater nicht gauz ohne Wirkung bleiben, 
Dem wahren Schauſpieldichter muß bei 
jeder dramatiſchen Situation der theatra- 
liſche Effect gegenwaͤrtig ſeyn. Aber eine 
Phantaſie, die uur dichteriſch wirkt, kann 
dramatiſch- vortreffliche Situationen erfin⸗ 
den, die ungeheuer, widerſinnig und froſtig 
ausfallen, ſobald ſie durch Theaterkunſt dem 
Auge vergegenwaͤrtigt werden. Wie man⸗ 
ches dramatiſche Gedicht von hohem Wer⸗ 
the koͤnnten wir nicht haben, wenn man 
nicht faſt immer die dramatiſche Poeſie uͤber⸗ 
haupt mit der Schauſpielpoeſie verwechſelt 
haͤtte! Klopſtock's Bardiete moͤgen andere 
Fehler haben; daß ſie aber auf dem Theater 
keinen Platz finden koͤnnen, beweiſet nichts 
gegen ihre Vortrefflichkeit. Gerſtenberg's 
Ugolino beleidigt durch die Oarſtellung des 
widrigen Hungertodes in der dramatiſchen 
Compoſition nicht mehr, als Dante's Ugo⸗ 
lino in der epiſchen Handlung. Aber nur 
mit dem Auge der Phantaſie, die uͤber das 
Widrige hingleitet, muß man ſo etwas ſehen. 


Ein dramatiſches Gedicht fuͤr den Ge⸗ 
ſang iſt alſo auch noch lange keine Oper, 
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und über eine Oper, in welcher die Poeſie 


nur die Muſtk, die mimiſche Kunſt, und 
die Theaterkunſt unterſtuüͤtzt, an ſich aber 
wenig bedeutet, hat die Poetik kaum ein 
halbes Urtheil. Aber Cantaten und 
Oratorien ohne Handlung ſind lyriſche, 
nicht dramatiſche Gedichte, mögen auch 
der concertirenden Perſonen noch ſo viele 
ſeyn. In der Oper muß doch am Ende 
auch die hoͤchſte Poſie ſich unter die Geſetze 
der mufikaliſchen Compoſition beugen. Das 
Verhaͤltniß der Recitative zu den Arien, 
Wechſelgeſaͤngen und Choͤren wird zunaͤchſt 
nach der muſtkaliſchen, nicht nach der poe= 
tiſchen Vollkommenheit geſchaͤtzt. Durch⸗ 
aus anomaliſch, nach den Geſetzen der 


Muſik ſowohl, als der Poeſie, ſind die 


Schauſpiele, in denen der Geſang mit der 
Declamation abwechſelt, wie in den klei⸗ 
nen frangöfifchen Opern. Es iſt eine Art 
von poetiſcher Proſe mit Muſik und ohne 
Muſik, ein Miſchling, mit dem nur das 
proſaiſche Zeitalter den Geſchmack aus ſoͤh⸗ 
nen kann. Noch anomaliſcher iſt die ab⸗ 
wechſelnde Unterbrechung der dramatiſchen 
Declamation durch die Muſik, in der Ma⸗ 
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nier der Ariadne von Brandes und Benda. 
Unſer nordiſcher Geſchmack laͤßt ſich da ge⸗ 
fallen, daß zwei Kuͤnſte, die daſſelbe Ziel 
verfolgen, mit beſonderer Hoͤflichkeit einander 
abwechſelnd Platz machen, wenn die eine 
der andern in den Weg tritt. 


. Unter den dramatiſchen Gedichten, die 
fuͤr die theatraliſche Declamation beſtimmt 
find, bedeuten die Wörter Luſtſpie l 
und Trauerſpiel nur zwei Extreme, 
zwiſchen denen mancherlei durchaus nicht 
Verwerfliches liegen kann, das ſich bald 
mehr zum Luſtſpiele, bald mehr zum 
Trauerſpiele neigt. Wie vortrefflich ver⸗ 
einigt ſich die dramatiſche Poeſie mit 
der didaktiſchen in Leſſing's Nathan! 
Aber die Poeſie feiert ihren Triumph uͤber⸗ 
haupt nur an den Extremen; denn nur da 
concentrirt ſich der poetiſche Effect in einer 
Empfindung, die unter keiner andern ſteht. 
Das hoͤchſte tragiſche Pathos, und die 
hoͤchſte komiſche Kraft wirken zerſtoͤrend ein⸗ 
ander entgegen. Wo alſo ein Schauſpiel 
weder vollkommenes Luſtſpiel, noch vollkom⸗ 
menes Trauerſpiel iſt, da ſenkt es ſich ſchon 
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eben dadurch zur Proſe herab, daß die ent⸗ 
gegengeſetzten Tendenzen einander gerade ſo 
hemmen, wie im gemeinen Leben. Nun 
hat aber die dramatiſche Darſtellung inter- 
eſſanter Situationen im Geiſt und Styl 
des gemeinen Lebens einen eignen, wenn 
gleich nicht rein poetiſchen Reiz. Da ver⸗ 
tritt freilich die dramatiſche Form nur un⸗ 
vollkommen die Stelle der kraͤftigeren oder 
inneren Poeſie; aber das gemeine Leben 
ſelbſt wird intereſſanter durch eine ſolche 
Darſtellung; und das Schauſpiel kann noch 
auf eine andere Art eine geiſtreiche Unter⸗ 
haltung gewaͤhren, wenn denn auch nicht 
durch den hoͤchſten poetiſchen Effect. Ze— 
loten fuͤr die Poeſie wollen auch im Schau⸗ 
ſpielhauſe nichts Anderes dulden, als den 
hoͤchſten poetiſchen Effect; aber das Pu⸗ 
blikum hat fuͤr den Effect doch nur wenig 
Sinn; und die ſchwaͤchere, oft kaum merk⸗ 
liche Poeſie eines dramatiſchen Familienge⸗ 
maͤldes im Ifflandiſchen Styl iſt unſerm 
proſaiſchen Publikum beinahe ſchon zu ſtark. 
Die aͤſthetiſche Kraft, die ſolche Darftellun- 
gen auf dem Theater erhalten, muß auch 
nicht überfehen werden. Da kann durch 
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eine einzige Bewegung des Koͤpers eine vor⸗ 
treffliche Wirkung hervorgebracht werden, 
die vielleicht ganz wegfallen mußte, wenn 
dem Schauſpieler durch eine hoͤhere Poeſie | 
die Hände gebunden waren. 8 


Aber auch die Poe ſie des ei gent⸗ 
lichen Luſtſpiels iſt nicht an die Ges 
ſetze gebunden, die man nach der Norm des 
komiſchen Theaters der Franzoſen hat über» 
all geltend machen wollen. Moraliſche 
Charakterzeichnung kann den Werth des 
Luſtſpiels erhoͤhen; aber ein munteres In⸗ 
triguenſtuͤck in der Manier der Komödien, 
die in der Kunſtſprache des ſpaniſchen Thea⸗ 
ters Mantel⸗- und Degenftüde (Co- 
medias di capa y espada) heißen, kann 
ohne alle beſondre moraliſche Tendenz ein 
vortreffliches Luſtſpiel, und uͤberdieß auch 
als Sittengemaͤlde lehrreich ſeyn. Jedes 
gute Luſtſpiel iſt durch ſich ſelbſt ſchon ein 
Sittengemaͤlde; denn wo Menſchen in in⸗ 
tereſſanten Situationen handeln, erſcheinen 
Sitten, auch wenn kein beſonders intereſ⸗ 
ſanter Charakter erſcheint. Die hoͤchſte 
komiſche Kraft verträgt ſich ſelbſt in Cha⸗ 
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rakterſtücken durchaus nicht mit dem her⸗ 
vorſtechenden Intereſſe der moraliſchen Be⸗ 


lehrung. Die Würde der Moralitaͤt ver⸗ 


langt einen Ernſt, dem die Munterkeit ei⸗ 


nes Luſtſpiels oft widerſpricht. Deßwegen 


ſoll das wahre Luſtſpiel immer nur die Ober⸗ 


flaͤche des moraliſchen Lebens beruͤhren, und 


* 


nie nach dem Innern des Herzens zielen. 


Charaktere für das komiſche Theater ſind 
nur die Narren, die von Kant in die bei⸗ 
den großen Logen der Gecken und der Gril⸗ 


lenfaͤnger mehr eingeſperrt, als ein⸗ 


getheilt werden. Aber welch ein reicher 
Stoff iſt ſelbſt in dieſen beiden Logen noch 
unbearbeitet, ehe neben der gemeinen Ge⸗ 
ckerei auch die gelehrte, die geiſtliche und 
weltgeiſtliche, und ſelbſt die poetiſche Geckerei 
auf dem komiſchen Theater erſchoͤpft ſeyn 
wird! Eine noch reichere Erndte fuͤr das 
Theater der Deutſchen gaͤbe die Darſtellung 
der mancherlei Arten deutſcher Grillenfaͤn⸗ 
ger, Philoſophaſter, Weltumſchmelzer, 

Adepten, und ſo vieler ähnlichen Charaftere, 
die in Oeuſchland vorzüglich zu Haufe find. 

Man macht dem deutſchen Vaterlande ein 


ſehr linkiſches Compliment, wenn man die 


ö 
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Armuth unſers komiſchen Theaters mit dem 


Mangel an intereſſanten Narren deutſcher 
Nation entſchuldigt. Aber freilich muß der 


deutſche Luſtſpieldichter die gehoͤrigen Si⸗ 


tuationen erfinden, damit die Narrheit von 
der ſchwerfaͤlligen Art dramatiſch werde. 
Die Nachahmung des franzoͤſiſchen nnd 
engliſchen Luſtſpiels hat die Entwickelung 
des deutſchen aufgehalten; denn die komi⸗ 
ſchen Charaktere der Franzoſen und Englaͤn⸗ 
der ſind nicht die unſrigen. Sollen wir ein 
komiſches Nationaltheater bekommen, ſo 
muß ein deutſcher Moliere ganz von vorn 
anfangen. Die Charaktere der ſpaniſchen 
Komödie find vollends der deutſchen Sins 
nesart voͤllig fremd, und die Nachaͤffer der⸗ 
ſelben gehören ſelbſi auf das komiſche Thea⸗ 
ter. Aber das Studium der ſpaniſchen Ko⸗ 
moͤdien, und noch mehr der Luſtſpiele des 
Ariſtophanes, kann den Deutſchen ſehr zu 
Statten kommen, um fuͤrs Erſte nur den 
rechten Begriff von der Poeſie des Luſt⸗ 
ſpiels wieder zu gewinnen. | 


Wer das eigentliche Trauer: 
ſpiel oder die Tragoͤdie für ein ruͤh⸗ 


_ 
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bes und erſchuͤtterndes Schauspiel und 
nichts weiter haͤlt, ſucht bei Sophokles, 
Shakespear, Goͤthe und Schiller eine Be— 
friedigung, die er in einem Sterbehauſe 
weit vollſtaͤndiger finden kann. Kührung 
und Erfhütterung find im tragiſchen Pa⸗ 
thos nur das Mittel, durch das der auf⸗ 
merkende Geiſt zur poetiſchen Anſchauung 
der Schranken der Menſchheit in einer tra⸗ 
giſchen Kataſtrophe empor gehoben werden 
ſoll. Die Tragoͤdie ſteht der Komoͤdie nicht, 
wie das Weinen dem Lachen, ſondern wie 
die ernſthafte Seite des ganzen menſchli⸗ 
chen Lebens der laͤcherlichen Seite deſſelben 
entgegen. Aber ein philoſophiſcher Ernſt iſt 
kalt. Der poetiſche Eenſt wird unvermeid⸗ 
lich zur Trauer, ſobald das Leben als ein 
Ganzes in ſeiner Abhaͤngigkeit von dem 
ewigen Schickſal erſcheint. Selbſt eine 
Religion, wie die chriſtliche, die dieſes Leben 
nur für eine Vorſchule der Ewigkeit unter 
der Leitung eines allguͤtigen Genius anſe⸗ 
hen lehrt, hebt das natuͤrliche Gefuͤhl nicht 
auf, zu welchem auch der chriſtliche Dich- 
ter zurückkehrt, ſobald ihn die Glaube 8⸗ 
lehren ſeiner Religion nicht uͤber alles Ir⸗ 
5 } # * 
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diſche erheben. Erhebung des Geiſtes uͤber 
alles Irdiſche iſt aber nicht zu verei⸗ 
nigen mit menſchlich- treuer Darſtellung 
des irdiſchen Gluͤcks und Unglücks. Unab⸗ 
gaͤngig von allen Religionsmeinungen, fine 
det ſich der Menſch in Confliet mit dem Un⸗ 
vermeidlichen immer auf dem Punkte, wo⸗ 
hin ihn die griechiſche Tragoͤdie ſtellt, das 
Unvermeidliche ſey Vorſehung, oder blin⸗ 
des Schickſal. Da erſcheint der Menſch 
immer als der arme Sterbliche, wie ihn 
die ſonſt ſo heiteren griechiſchen Dichter am 
liebſten nennen. Aber eine treue Darftels 
lung der armen Sterblichkeit wird durchaus 
unpoetiſch, ſobald ſie nur demuͤthigt und 
ſchmerzt. In der poetiſchen Anſchauung 
hebt ſich der freie Geiſt zwar nicht über das 
Irdiſche, aber über alles Aengſtliche, Oruͤ⸗ 
ckende und Peinigende des wirklichen Le⸗ 
bens empor. Poetiſche Anſchauung iſt im⸗ 
mer eine Luſt. Soll alſo in der poetiſchen 
Anſchauung der Menſchheit und des Schick⸗ 
ſals auch die Trauer zur Luſt werden, ſo 
verlangt der Schmerz ein poetiſches Gegen⸗ 
gewicht; und dieſes findet er in der tragi⸗ 
ſchen Groͤße. Tragiſch, im poetiſchen Sin⸗ 
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ne, ift keine Handlung, die den aufmer⸗ 
kenden Geiſt nicht uͤber alle gemeine Wirk⸗ 
lichkeit erhebt, uud ihn nicht durch ein be⸗ 
geiſterndes Selbſtgefuͤhl fuͤr den Schmerz 
des Mitgeſuͤhls entſchaͤdigt. Die aͤſtheti⸗ 
ſche Erhebung des Geiſtes iſt aber nicht 
nothwendig eine moraliſche. Sie kann ſo⸗ 
gar auf einer ſolchen Taͤuſchung beruhen, 
wenn Heroen, Maͤnner der Vorzeit, die 
nur in unſrer Einbildung mehr als Men⸗ 
ſchen find, oder in Ermangelung der He⸗ 
roen, Potentaten und aͤhnliche Perſonen, 
in deren Schickſal das Wohl ganzer Na⸗ 
tionen verflochten iſt, im Kampf mit dem 
Ungluͤck erſcheinen. Die wahre Idee des 
tragiſchen Pathos führt alſo von 
ſelbſt zu der Wahl eines Stoffs im Geiſte 
der griechiſchen zer Nur das he⸗ 
roiſche Trauerſpiel iſt das eigentliche und 
aͤchte. Das buͤrgerliche iſt eine inter⸗ 
eſſante Abart, ein Uebergang von der Poe⸗ 
ſie in die Proſe. Der tragiſche Effect, der 
ganz dieſen Namen verdient, iſt im tief⸗ 
ſten Schmerze herzerhebend. Er ſchlaͤgt 
und heilt die Wunde in demſelben Augen⸗ 
| blicke; und um dieſes beſonderen Gefuͤhls 
| | 2 | 
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willen finden ja auch Menſchen, die fuͤr den 
poetiſchen Geiſt des tragiſchen Pathos we⸗ 
nig Sinn haben, Freude am Trauerſpiel. 
Wo aber gutmuͤthige Menſchen auch an ei⸗ 
ner ſentimentalen Quaͤlerei Freude finden, 
da geht ihr ſchmerzlicher und peinlicher Ge⸗ 
ſchmack die Poetik 2 nichts an. 


Von der epiſchen Größe uterſceder 
ſich die tragiſche, beſonders durch das Per⸗ 
ſonelle oder das herrſchende Intereſſe 
nicht für eine Welt- oder Staats-Bege⸗ 
benheit im Ganzen, fondern für eine be- 
ſtimmte Perſon, in deren Schickſal die tra⸗ 
giſche Handlung ſich concentrirt. In der 
Epopde iſt der Held nur die Seele der Be⸗ 
gebenheiten, die im Ganzen fortruͤcken und 
im Ganzen zu einem Ziele führen; in der 
Tragoͤdie ſind alle Begebenheiten, die das 
Schickſal gegen den Willen des Helden 
veranſtaltet, nur in Beziehung auf ihn da; 
denn das dramatiſche Intereſſe verlangt, 
wie oben gezeigt wurde, durchaus, daß 
die dramatiſche Situation als Handlung | 
der Seele erſcheine, der die hinzufommen- | 
den nee nur zum Gegenſatze 
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dienen, und nur Einer Seele kann ein 
feſter Vereinigungspunkt fuͤr die verflochte— 
nen Faͤden der Begebenheiten in . 
ſcher Einheit 1 f er Kar 
u 
Das reine Pathos des Trauerſpiels . 
iſt nie ohne Würde. Der vornehme Ton 
der franzöͤſiſchen Tragiker iſt verfehlte Wuͤr⸗ 
de, ein Echo des Hoftons, nach dem fran⸗ 
zoͤſſchen Grund ſatze, daß im Trauerſpiele 
nichts geſagt und gethan werde, was nicht, 
wenn große Herren in Leidenſchaft gera⸗ 
then, mit dem groͤßten Anſtande auch bei 
Hofe geſagt und gethan werden koͤnnte. 
Corneille und Racine erſcheinen nur da in 
ihrer wahren Groͤße, wo von Zeit zu Zeit 
der Hof in ihren Trauerſpielen verſchwin⸗ 
det, und die fuͤrſtliche Menſchheit ſtaͤrker 
wird, als das Ceremoniell. Bei den 
griechiſchen Tragikern erſcheint der Heros 


1 ſelbſt nur als lebendiger Menſch unter der 


hoͤheren Gewalt der Götter. Das rein 
tragiſche Pathos in feiner hoͤchſten Würde 
lernt man in der neueren Literatur kennen 
aus Goͤthe's Iphigenie und aus den gelun— 
genſten Stellen der fuͤnf letzten Trauerſpie⸗ 


. 
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le von Schiller. Das Shafespearifche 
Pathos weicht, ohne in ſeiner Art weni⸗ 
ger vortrefflich zu ſeyn, von dem rein Tra⸗ 
giſchen oft weit ab. Es geht in das Hu⸗ 
moriſtiſche uͤber, beſonders im Hamlet und 
Koͤnig Lear. Durch das Humoriſtiſch⸗ 
Tragiſche in Shakespear's Geiſt und Styl 
wurde eine ganz nene Bahn gebrochen. 
Aber wer hat vermocht, in dieſen Fuß⸗ 
ſtapfen zu wandeln, ohne ee und 
zu ſtuͤrzen? 


Wenn der tragiſche Ausdruck nicht zu⸗ 
weilen in den lyriſchen übergeht , ver⸗ 
liert er ſich faſt unvermeidlich entweder in 
das Gemeine, oder in das Pretioͤſe. Das 
Verdienſt, das ſich Schiller in ſeinen fuͤnf 
letzten Trauerſpielen durch die Wiederein⸗ 
führung der lyriſchen Scenen erworben hat, 
wäre allein ſchon eines Kranzes werth. 
Denn wie kann, wo das Herz die hoͤchſte 
Fuͤlle der Empfindung poetiſch ergießt, der 
Ausdruck anders, als lyriſch, ſehn? Ohne 
allen Zweifel beharreten die Griechen aus 
dieſem Grunde bei der Herrſchaft des mit⸗ 
handelnden Chors in ihren Trauerſpielen, 
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auch nochdem ſie ihn von item komiſchen 
Theater fuͤr immer hatten abtreten laſſen. 


Die Größe der tragiſchen Compofition ließ 


ſich auch ohne den Chor behaupten. Aber 


der lyriſche Charakter des Chors a 
den poetiſchen Geiſt des Trauerſpiels. Deß⸗ 
wegen ſang der griechiſche Chor. Wo er 


ſpricht, wie in Schiller's Braut von Meſſi⸗ 
125 iſt er aufer Kan e 


Auf dei Annäherung 8 Geiſt 955 
Style des eigentlichen oder heroiſchen 


Trauerſpiels beruht groͤßtentheils der poe⸗ 


tiſche Werth der hiſtoriſchen Scha u⸗ 
ſpiele von Shakespear, und mehrerer ſpa⸗ 
niſcher Theaterſtuͤcke, die in der ſpaniſchen 
Litteratur zu den beroiſchen Ko moͤ⸗ 
dien gezaͤhlt werden. Von den ſpaniſchen 


Schauſpieldichtern des fiebzehnten Jahrhun⸗ 


derts kann man uͤberhaupt am beſten lernen, 


wie durch kühne Miſchung des Heterogenen 


in der Abweichung von allen Geſetzen des 
regelmaͤßigen Schauſpieles eine neue Art von 
dramatiſcher Poeſte entſteht, die man mit 
dem Worte Romantiſch ſehr unvollkommen 
bezeichnet. Was die romantiſche Kunſt 


. 
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überhaupt und weſentlich von der antiken 


unterſcheidet, iſt, wie oben gezeigt wurde, 


ganz etwas Anderes, als die Miſchung des 
Heterogenen. Aber der Begriff der unre⸗ 


gelmaͤßigen Schönheit im Gegenſatze mit 
der regelmaͤßigen findet bei der Beurthei⸗ 


lung des ſpaniſchen Theaters ſeine volle An⸗ 
wendung. Die unverkennbaren Verirrun⸗ 
gen der ſpaniſchen Schauſpielpoeſie ſollen 
auch durch die Vertheidigung der unregel— 
maͤßigen Schoͤnheit nicht verſchleiert wer— 
den. Aber wo die Miſchung des Hetero⸗ 


genen, des Feierlichen und des Burlesken, 


der Scenen des gemeinſten und des vor⸗ 
nehmſten Lebens, der ſchlichteſten Natuͤr⸗ 


lichkeit und der romantiſchen Idealitaͤt, in 


einer ſo wilden, und doch ſo geiſtreichen 
und wahrhaft poetiſchen Compoſition und 
Manier erſcheint, wie in den vorzuͤglichſten 
Schauſpielen von Calderon, da entſteht 
eben durch dieſes bunte Gemiſch ein dra⸗ 
matiſcher Effect von ganz eigener Art. Das 
Bild des Lebens, das im regelmaͤßigen 
Drama nach und nach und in reiner Bezie⸗ 
hung des Mannigfaltigen auf ſchoͤne Einheit 
3 wird, fliegt in der unregelmaͤßi⸗ 
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gen 1 Poeſie des ſpaniſchen Theaters wie zer 


riſſen auseinander; aber in den zerriſſenen 


und durch einander fliegenden Blaͤttern liegt 
dennoch ein Ganzes vor uns ausgebreitet, 


wenn wir nämlich keine höhere Einheit ver⸗ 


langen, als die unregelmaͤßige einer wilden 
und doch ſchoͤnen Landſchaft. Zu dieſer Gate 
tung von dramatiſchen Gedichten gehören 
auch die meiſten und vorzuͤglicheren geiſt⸗ 
lich en Stuͤcke oder Autos des ſpaniſchen 
Theaters. Dieſe Autos wuͤrden noch mehr 
werth ſeyn, wenn ſie nicht durch fanatiſche 


Superſtition, die ganz anders wirkt, als * * 


der freundliche Mythenglaube der Griechen, 


den poetiſchen Effect zugleich mit dem mo⸗ Ah 


raliſchen ſchwaͤchten. 


5 
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Ergaͤnzungs⸗ Claſſe. 


a > 
Was der Begriff einer Ergaͤnzungs⸗Claſ⸗ 
ſe in der theoretiſchen Ueberſicht der Dich⸗ 
tungsarten zu bedeuten hat, iſt oben erlaͤu⸗ 
tert. Alles, was in dieſer Claſſe aufge⸗ 
nommen wird, iſt entweder durch die herr⸗ 
ſchende Nomenclatur unrichtig zu einer ei⸗ 
genen, Claſſe gemacht, oder es entfernt ſich, 
weil es in der Ordnung der vier einzigen und 
ewigen Claſſen der Dichtungsarten keine 
Stelle ausfuͤllt, von der Idee der poetiſchen 
Vollkommenheit überhaupt, wenn es auch 
übrigens vin geiſtreiches, mehr oder weni⸗ 
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ger flies und in ige Art ſchaͤtbares 
Werk iſt. 


Hieher gehört alſo PR die geſamm⸗ 
te Hirten = und Schaͤferpoeſie. 
Mit demſelben Rechte, wie man alle lyri⸗ 
ſche, epiſche und dramatiſche Gedichte, 
ſobald ſie nur im Geiſte einer poetiſchen 
Hirtenwelt erfunden und ausgeführt find, 
als Hirtengedicht zuſammenſtellt, koͤnnte 
man auch für die Ritterpoeſie, fuͤr die geiſtli⸗ 
che Poeſie, für die mythologiſche den 
fuͤr die Poeſie der eleganten Welt, eige 
Faͤcher machen, in man Iprifche, epi⸗ 8 
ſche und dramatiſche Gedichte durch einan⸗ 
der ſchoͤbe. Die Hirtenpoeſte iſt ih rer Nas 
tur nach weder an die lyriſchen, noch an die 
epiſchen, noch an die dramatiſchen Formen 
gebunden. Sie folgt, wie es ſich trifft, den 
Geſetzen bald dieſer, bald jener Form. Auch 
giebt es in der neueren Litteratur faſt keine 
Dichtungsart, in die ſich die Hirtenpoeſie 
nicht gemiſcht haͤtte. Beſonders findet man 
fie in der ſpaniſchen und portugieſiſchen Lite 
teratur überall wieder, in den Sonetten 
und Canzonen, wie in den Romanzen und 


de ax 


374 


Liedern, in den geiſtlichen Gedichten „ wie 
in den weltlichen. Was alle Hirtengedich⸗ 
te Gemeinſchaftliches haben, iſt nur die 


Uebertragung der Idee eines poetiſchen 


Hirtenlebens aus einer erdichteten Welt in 
die natürlichen und idealen Verhaͤltniſſe des 
wirklichen Lebens. Das poetiſche Arkadien 
liegt nirgends und uberall. Sehr merk— 


wuͤrdig iſt es, daß die Idee eines ſolchen 


Arkadiens in den goldenen Zeiten der grie= 
chiſchen Poeſie keinem Oichter in den Sinn 


kam; daß fie im Zeitalter der ſinkenden 
Kunſt zu Alexandrien in Aegypten an einem 


griechiſchen Hofe entſtand; und daß ſie nach 


ihrer Wiederentſtehung in der romantiſchen 


Litteratur eine ſo große Rolle ſpielte. Die 
älteren Griechen bedurften keiner ſolchen 
Poeſie; denn die wirkliche Welt, in der ſie 
lebten, war durch ein mythiſches Band an 
eine poetiſche Vorwelt der Goͤtter und He⸗ 
roen geknuͤpft, die der bildenden Phantaſie 
mehr Beſchaͤftigung gaben, als poetiſchs 
Hirten. Aber als die wirkliche Welt ſich 


abloͤſete von der mythiſchen, und als die 


mythiſche Poeſie ſich groͤßten Theils erſchoͤpft 


hatte, da erwuchs das natuͤrliche, tief im 
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Innern des unverkünſtelten Menſchen wur⸗ 
zelnde Verlangen nach einer Ruͤckkehr von 
den Plagen der Cultur zu einem natuͤrli⸗ 
cheren Daſeyn. Theokrit's gluͤcklicher Ge⸗ | 
danke des wirklichen Arkadien, die gries 
chiſche Schweiz, zum geographiſchen Sub⸗ 
ſtrat der Idee eines poetiſchen Hirtenlebens 
zu machen, mußte überall Eingang finden, 
wo jenes Verlangen erwachte. Theokrit 
dachte an keine Geßneriſche Unſchuldswelt. 
Er entwickelte aus dem gemeinen Hirten⸗ | 
leben der wirklichen Arkadier eine poetifhe 
Wirklichkeit, indem er nur das Unpoeti⸗ 

ſche aus ihr verbannte. Auch benutzte er 
ſchon die kaum erfundene Form zu ſehr un⸗ 
arkadiſchen Gelegenheitsgedichten. Virgil 
folgte nur den Fußtapfen Theokrit's. Aber 

als die romantiſche Poeſie entſtand, da er— 

hielt die Idee eines poetiſchen Hirtenlebens 

ein ganz neues Intereſſe. Arkadien war 

nur der Name eines neuen poetiſchen Uto 
piens, in welchem die Hirten und Hirtin- 

nen durchaus romantiſch wie Ritterund 
Damen empfanden; und die Form der ron 
mantiſchen Hirtenpoeſte Bee vorzüglich 
Einkleidung des wirklichen Lebens und wirk⸗ 
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licher Vorfaͤlle und Situationen jener Zeit. 
So zeigt ſich dieſe Poeſie im Arkadien Sa⸗ 
nazzar's, in den vortrefflichrn Schaͤferro⸗ 
manen der Portugieſen und Spanier, in 
den meiſten Eklogen eben dieſer Nationen, 
und ſelbſt in Taſſo's Amynt. Wenn irgend 
eine Dichtungsart völlig erſchoͤpft heißen 
kann, ſo iſt es die romantiſche Hirtenpoe⸗ 
fie. Salomon Geßner's poetifh = mora⸗ 
liſche und patriarchaliſche Un ſchulds⸗ 
welt war wieder etwas ganz Neues, von 
dem romantiſchen Arkadien ſo verſchieden, 


wie von dem theokritiſchen, und ganz Eu⸗ 


ropa hat den Lorberkranz gewunden, den ei⸗ 
nige kleine Romantiker neuerlich vom Haup⸗ 
te des unſterblichen Geßner wieder herunter 
reißen wollten. Aber auch dieſe Art von 
Hirtenpoeſie ſcheint durch Geßner erſchoͤpft 
zu ſeyn; und eine neue Form derſelben 
moͤchte ſich nicht leicht entdecken laſſen. 
Denn ob man, anſtatt der Hirten, etwa Fi⸗ 
ſcher und Jaͤgeri in demſelben Geiſt und Styl 
auftreten laͤßt, macht keinen bedeutenden 


Uuterſchied. Romantiſche Fiſcheridyllen 
giebt es auch ſchon in der italieniſchen und k 


ſpaniſchen Litteratur. Polhwe uebertra⸗ 
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gung des Geiſtes und Styls der theokriti⸗ 


ſchen Idylle in poetiſche Gemaͤlde der deut⸗ 
ſchen Laͤndlichkeit iſt eine Ruͤckkehr diefer 
Poeſie zu der Quelle, aus der ſie entſprang. 


Eine andre Art von Gedichten, die 
man beſonders zuſammenſtellt, find die b e= 
ſchreibenden. Aber beſchreibend kann 
alle Poeſie werden. Es fragt ſich hier alſo 
nur, ob eine wirklich poetiſche Anſicht der 


Natur, oder irgend eines Gegenſtandes, 


die bildende Phantaſie beſtimmen werde, 
Beſchreibung zur Baſis einer poetiſchen 
Compoſition zu waͤhlen. Nun folgt aber 
alle poetiſche Beſchreibung unvermeidlich eis 
ner der hoͤheren und urſpruͤnglichen Formen 
der Poeſte. Sie faͤllt von ſelbſt entweder 
lyriſch, oder didaktiſch, oder epiſch aus; 
oder ſie unterſtuͤtzt das Drama. Eine Be⸗ 
ſchreibung, die weder lyriſch, noch didak⸗ 


tiſch, noch epiſch iſt, noch das Drama un⸗ 


terſtuͤtzt, iſt zuverlaͤſſig auch keine poetiſche. 
Was wird ſich alſo ereignen, wenn ein dich⸗ 
teriſcher Kopf das Spiel umkehrt, und Das⸗ 
jenige zur Baſis einer Compoſition macht, 


was feiner Natur nach nur Mittel zur ſchoͤ⸗ 
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nen Darſtellung in einem lyriſchen oder 
didaktiſchen, oder epiſchen oder dramatiſchen 
Gedicht iſt? Die ganze Compoſttion wird 
einen proſaiſchen Zuſchnitt bekommen; und 
was ſich von wahrer Poeſie in einem ſol⸗ 
chen beſchreibenden Gedichte findet, wird 
entweder lyriſch, oder didaktiſch, oder epiſch 
ſeyn. So verhaͤlt es ſich denn auch in der 
That mit allen beſchreibenden Gedichten, 
die bis jetzt bekannt und beruͤhmt gewor⸗ 
den find. Es giebt keine poetiſche Beſchrei⸗ 
bung an ſich. Es widerſpricht alſo der 
Idee eines vollkommenen Gedichts, die Be⸗ 
ſchreibung zur Baſis einer Compoſttion zu 
waͤhlen. Aber eine intereſſante Miſchung 
der lyriſchen Poeſie mit der didaktiſchen und 
der erzaͤhlenden kann auf dieſe Art allerdings 
entſtehen. Auf einer ſolchen Miſchung be- 
ruht auch der ganze poetiſche Werth der 
Jahrszeiten von Thomſon, der Wen von 
Haller, und ähnlicher Gedichte. Den: 
ham's Coopers⸗Huͤgel und Dyer's Gron⸗ 
gar= Hügel find faſt ganz lyriſch. Gold⸗ 
ſmith's verlaſſenes Dörfhen kann eben fo 
gut eine Elegie, als ein beſchreibendes 
Gedicht heißen. Milton's zwei poetiſche 
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Charaktergemaͤlde, der Allegro und der Pen⸗ 
ſeroſo, find lyriſch-didaktiſche Gedichte. 


Auch das Epig ram m gehoͤrt in die 
Ergaͤnzungsclaſſe der poetiſchen Formen. 
Man hat dieß laͤngſt gefuͤhlt, wenn man 
zweifelte, ob denn ein Epigramm uͤberhaupt 
ein Gedicht ſey; und dieſen Zweifel zu he⸗ 
ben, iſt ſelbſt alles, was Leſſing und Her⸗ 
der Vortreffliches daruͤber geſagt haben, 
nicht hinreichend, ſo lange das Wort Epi- 
gramm alle ſeine Bedeutungen behaͤlt. 
Denn Epigramm heißt nun einmal jede in⸗ 
tereſſante ernſthafte oder komiſche, auf ei⸗ 
nen beſtimmten Fall paſſende Reflexion, 
ſobald ſie verfificirt wird. Eine ſolche Res 
flerion iſt zuweilen ſehr poetiſch, zuweilen 
kaum; ſie kann aber auch ganz proſaiſch, 
und doch intereſſant ſeyn, und durch den 
Vers noch intereſſanter werden. Soll die⸗ 
ſes Intereſſe im poetiſchen Epigramm fo- 
wohl, als im unpoetiſchen, das hoͤchſte 
werden, das eine vereinzelte Reflexion er: 
regen kann, fo muß der intereſſante Ein⸗ 
fall, wie Leſſing gezeigt hat, die Erwars 
5 tung ſpannen, und fie dann auf eine uͤber⸗ 
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raſchende Art befriedigen. Aber dieſe 
witzige Tendenz iſt, wie Herder gezeigt 
hat, dem Epigramm nicht weſentlich. Nur 
das komiſche, das jetzt am gewoͤhnlichſten 
Epigramm heißt, kann die ſo genannten 
Pointe nicht entbehren. Ein Epigramm 
iſt alſo ein Gedicht und kein Gedicht, wie 
es ſich trifft. Es verliert ſich, wenn es 
ein Gedicht iſt, bald in das lyriſche Fach, 
bald in das didaktiſche. Bis zur Wieder: 
herſtellung des wirklichen poetiſchen Epi⸗ 
gramms durch Herder's Bearbeitung der 
griechiſchen Anthologie wußte man in 
Deutſchland kaum, was ein poetiſches Epi- 
gramm iſt. Den Italienern, Spaniern 
und Portugieſen war laͤngſt das Madrigal 
ungefaͤhr Daſſelbe, was den ZN ein 
Theil ihrer Epigramme. 


Wie das Epigramm, fo iſt die aͤſo⸗ 
piſche Fabel zuweilen ein Gedicht, und 
zuweilen keines. Eine allgemeine Wahr: 
heit durch Zuruͤckfuͤhrung derſelben auf ei— 
nen einzelnen Fall verſinnlichen, iſt noch 
lange keine Poeſie, fen die Darſtellung 
auch treffend, maleriſch und geiſtreich. 
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Leſſing wollte ſogar, daß die aͤſopiſche Fa⸗ 
bel nicht einmal maleriſch ſeyn ſollte, da— 
mit ihre proſaiſche Natur noch deutlicher 
erſchiene, und ihr eigenthuͤmlicher Effect 
durch keinen unzeitigen Schmuck geſtoͤrt 
wuͤrde. Ob eine Fabel fuͤr ein Gedicht 
gelten kann, haͤngt aber nicht bloß von der 
poetiſchen Ausſchmuͤckung ab. Wenn die 
allgemeine Wahrheit, die durch die Fabel 
auf einen einzelnen Fall zuruͤckgefuͤhrt wird, 
an ſich ohne poetiſches Intereſſe iſt, fo klei— 
det der poetiſche Schmuck die Fabel, wie 
den Raben die Pfauenfedern. Iſt aber die 
Reflexion, von der die Fabel ausgeht, 
mehr oder weniger poetiſch, warum ſollte 
es denn nicht auch die Ausfuͤhrung ſeyn? 
Der Geiſt der aͤſopiſchen Fabel iſt ein Kin⸗ 
dergeiſt; denn das Kind will das Abſtracte 
immer concret haben. Der Ton der witzi⸗ 


gen Kindlichkeit oder Naivetaͤt in der Mas. 


nier von Jean Lafontaine iſt der natuͤrlich⸗ 
ſte Fabelton. Fabeln im energiſchen Styl 
der Leſſingiſchen haben bei aller Vortreff⸗ 

lichkeit der Gedanken und der Sprache kei⸗ 
nen ganz ee irie 
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Der Beſchluß der Elementarlehren der 
Poetik mache ein Wort uͤber den Ro man. 
Wenn man Alles, was, dem Sprachgebrau⸗ 
che gemaͤß, dieſer Claſſentitel unter ſich 
aufnimmt, nach einem und demſelben Prin- 
eip beurtheilen ſoll, fo iſt gar keine Theo: 
rie des Romans möglih. Soll das Ros 
mantiſche im eigentlichen Sinne den un⸗ 
terſcheidenden Charakter des Romans be⸗ 
ſtimmen, fo find Wieland's Agathon und 
Voltaire's Candide ſo wenig Romane, als 
Xenophon's Cyropaͤdie. Soll der Mangel 
des Verſes die poetiſche Erzaͤhlung zu einer 
Novelle machen, und ein Roman eine No⸗ 
velle im Großen ſeyn, ſo ſtehen uns wieder 
einige der aͤlteſten verfificirten Romane, unter 
andern der alte franzoͤſiſche Roman von der 
Roſe, der ganz verſtficirt iſt, im Wege. 
In mehreren altfranzöfifhen Novellen wech⸗ 
ſelt die gebundene Rede mit der ungebun⸗ 
denen ab. Wir muͤſſen alſo zu der Quel⸗ 
le zuruͤckkehren, wo der Roman nicht hie 
ſtoriſch, ſondern im Innern des Geiſtes 
entſprang. Das aͤſthetiſche Intereſſe mit dem 
theoretiſchen und praktiſchen zu vereinigen, 
fuͤhlt der menſchliche Geiſt eben ſo gut das 
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Beduͤrfniß, als die Poeſie von der Proſe zu 
trennen. Wo nun die Poeſie nur Einklei- 
dung theoretiſcher oder praftifher Wahr: 
heiten wird, da hoͤrt fie auf, Poeſie im ei⸗ 
entlichen Sinne zu ſeyn. Aber eben die— 
0 einkleidende oder uneigentliche Poeſte iſt 
dem menſchlichen Geiſte ſehr willkommen, 
ſobald ſich das Beduͤrfniß der Belehrung 
mit dem Beduͤrfniſſe der aͤſthetiſchen Unter⸗ 
haltung ſo vereinigt, daß keines uͤber das 
andere herrſcht. Ein Beiſpiel dieſer Verei⸗ 
nigung in einer erdichteten Begebenheit 
giebt ſchon die aͤſopiſche Fabel. Aber die 
Moral der aͤſopiſchen Fabel iſt ein verein⸗ 
zelter Grundſatz, und die Fabel ſelbſt nur 
eine kleine, wenig umfaſſende, noch weni⸗ 
ger erſchoͤpfende Erfindung. Weit reitzen⸗ 
der, und poetiſcher, als die Fabel, iſt die 
Erdichtung einer Reihe von Begebenheiten, 
die mit einer Art von epiſcher Einheit und 
Mannigfaltigkeit eine Reihe intereſſanter 
Wahrheiten umgeben. Durch eine ſolche 
Erdichtung entſteht der Roman, der wirk- 
lich mehr iſt, als ein Maͤhrchen, oder als 
ein unvollkommen poetiſches Spiel der 
Phantaſte. Die Liebesgeſchichten der ſo 
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genannten Erotifer aus den letzten trüben 
Zeiten der griechiſchen Litteratur ſollten gar 
nicht Romane heißen. Es ſind mißgerathe⸗ 
ne Gedichte, deren Verfaſſer ſich in den 
Geiſt ihrer Zeit, die den Uebergang von 
der antiken Denk- und Sinnesart zu der 
romantiſchen bahnt, nicht zu finden wuß⸗ 
ten. Was dieſe Liebesgeſchichten wirklich 
Intereſſantes haben, iſt gehemmte Poeſie. 
Ganz anders entſtand der eigentliche Ro⸗ 

man im vierzehnten Jahrhunderte der neue⸗ 
ren Zeit. Damals hatte man von der Poe⸗ 
ſie uͤberhaupt keinen andern Begriff, als 
eben jenen, nach welchem das Poetiſche nur 
Einkleidung des Proſaiſchen ſeyn fol, Aus 
dem Morgenlande waren unterhaltende 
Maͤhrchen, die nicht in Terfen erzählt wur⸗ 
den, nach Europa heruͤber gekommen. Nun 
miſchte ſich der Geiſt des morgenlaͤndiſchen 

Maͤhrchens in den ſcholaſtiſchen Begriff von 
einkleidender Poeſie. Von ſeiner erſten 
Entſtehung an hatte der alte Ritterroman 
einen didaktiſchen Charakter. Der 
Amadis von Gallien ſoll unverkennbar ein 
Spiegel aller Rittertugerden ſeyn. Im 
Roman von der Roſe iſt die Erzaͤhlung gar 
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nur altegorifihe Einkleidung der ſanbern 
und unſaubern Lehren, die dem Ritter poe⸗ 
tiſch vorgetragen werden, damit er nicht 
lerne, die Roſe der Liebe zu pfluͤcken. Aber 
es hing ja nur von dem Romantiker ab, 
wie weit er die Darſtellung über die Beleh⸗ 
rung, oder dieſe über jene, abwechſelnd 
herrſchen laſſen wollte. Es folgte auch bald 
die große Fluth von Ritterromanen, die 
ſchon damals bewies, wie leicht der phan⸗ 
taſirende Kopf, der zum Dichter und zum 
Denker verdorben iſt, einen ſchlechten und 
doch das große Publikum nuch Wunſch un⸗ 
terhaltenden Roman verfaſſen kann. In⸗ 
deſſen ſind doch dieſe Romane nicht ohne 
Poeſie. Blicken wir nur von ihnen wieder 
nach dem griechiſchen Alterthum zuruͤck, ſo 
zeigt ſich, daß Kenophons Cyropaͤdie nur 
gewiſſermaßen ein Roman heißen kann; 
denn fie iſt zwar Einkleidung moraliſcher 
und poctifher Wahrheiten in die Form ei— 
ner großen Theils erdichteten Begebenheit; 
aber dieſe Erdichtung iſt ganz proſaiſch, und 
nach dem Charakter der wahren Geſchichte 
geformt. Mit dem Don Quixote entwi- 
ckelte ſich die Idee des eigentlichen Romans, 


in welchem die Poeſie und die Proſe einan⸗ 
der begegnen, noch beſtimmter. Der Ko: 
man wurde nun erzaͤhlendes Ch ſa⸗ 
raktergemaͤlde, das ſich in Geiſt und 
Styl auf das Mannigfaltigſte bald zur Poe⸗ 
fie, bald zur Proſe neigt, bald ganz in die 
Poeſie verliert, und doch eine Menge nuͤtz⸗ 
licher Lehren aller Art in ſich aufnimmt. 
Seit der Erfindung des Familienromans 
laͤßt ſich die Linie zwiſchen Poefie und Pro⸗ 
ſe in dieſer Art von eee 


noch weniger ziehen. | 1 
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